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Prefaţă 


Pictura - secrete și dezvăluiri: o carte născută din ambiția de a conserva intactă 
moția încercată de vizitator într-o expoziție sau într-un muzeu, dar și de a-i 
permite acestuia să depășească simpla încântare, oferindu-i posibilitatea de a 
descoperi căile prin care artistul a creat o operă capabilă să producă emoție și 


(aj 


placere. 
Pictura, ca și literatura și muzica, este un limbaj. Ea utilizează mijloace pe care 
le disimulează pentru a nu da impresia de artificial și de efort. Necunoscătorul 


se poate înșela pe drept, lăsându-se cucerit de usurinta cu care i se pare că |i- 


niile și culorile se asociază pentru a reproduce forme existente sau a crea forme 
noi. Așa cum citești cu aviditate un poem, un roman, așa cum resimți la sfâr- 
șitul lecturii, dacă este cazul, o delectare imediată, tot așa pictura cheamă 


privirea și determină în cel care o contemplă senzatii în care rațiunea nu deține 
rolul primordial. Satisfacţia este produsul noii descoperiri; ar putea fi suficientă. 
Marile emoții nu trebuie explicate întotdeauna. 
Se întâmplă totuși ca o operă să reziste sau ca o persoană să dorească să înțe- 
leagă de ce rezistă o operă, de ce este preferat un anume tablou și nu altul. 
Această lucrare își propune să ajute la mai buna observare a operelor, să-i per- 


mită spectatorului să se apropie de pictor, să intre în atelierul acestuia și să-i 
urmărească metodic drumul nu ușor al creației. Sperăm că astfel cititorul, fie 
el un profan în istoria artei, fie un estet obișnuit cu albume frumoase, să poată 
să pătrundă mai adânc în intimitatea tablourilor si să cunoască motivele prin 
care un artist poate atinge miracolul: să creeze o operă al cărei impact durează 
vreme îndelungată și influențează oameni care-i sunt străini, în timp ce multe 
alte imagini, văzute cu un prilej oarecare, sunt imediat uitate si nu comunică 
nimic în afara locului și a contextului în care au fost produse. 

Această carte nu face paradă de erudiție. Intenţia ei este de a oferi câteva chei, 
nu pentru a epuiza misterul unei picturi - acesta se păstrează întotdeauna, ceea 
ce este foarte bine - ci pentru a descoperi motivele care disting o capodoperă 
de o producție mediocră și care, în orice tablou înzestrat cu o oarecare valoare, 


£ 


dovedesc coerenţa unei creaţii. Sperăm și credem că încântarea spectatorului 
va fi mai mare după această lectură. 
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A interpreta o pictură di! logic, nu pe baza unei! 

pretinselor Curtezane, ci pe solide argumente, este o cerinţ; 

ză un mesaj, că reprezintă o gândire 

gândire transmisă în cuvinte. Specia- 

ă care a fost istoricul și teoreticianul de 
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punct ae vedere icono 


un mijloc de a ne convinge că tabloul vehicule 


exprimată prin i așa cum un te 


ul Mediu și în Renașterea europ 
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listul 


artă Erwin Pano 


nainte de 1933, apoi în Statele Unite 
at în cărți de mare referință că operele erau încărcate cu o 
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3. Melancolia lui Direr ( MELANCOLA ] ), o gravură din 1514, 
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a devenit datorită lui o oj 


uneori pe om, cât și al angoa 
de a capta 


autorul nu ar fi cercetat cu mare atenţie cele câte. 


frumusețea. Or, interpretarea lui Panof 


XIII 


pentru a-l cita pe Panofsky însusi, „deranjamentul” obiectelor stereometrice (sfera, rom- 
boidul, poliedrul...); animalele (câinele dormind, soarecele); temele astronomice (cometa 
si optice (curcubeul); peisajul — un golf parţial invadat de apă; întruchiparea unei feme 
(aripile, accesoriile pe care le poartă, coroana vegetală de pe cap), atitudinea ei de aban- 
don codificat: așezată și ghemuită în ea însăși, cu obrazul sprijinit pe bratul îndoit. 
Împingând prea departe cercetarea exclusivă a intențiilor intelectuale ale artistului putem 
fi uneori conduși, dacă nu la sensuri contrare, măcar spre o înțelegere parțială și până 
a urmă decepționantă a operelor. 

Într-o carte intitulată Tizian. Probleme de iconologie, același Panofsky decriptează 
semnificația unei pânze celebre a pictorului venețian, păstrată la Galeria Borghese din 
Roma, AMORUL SACRU SI AMORUL PROFAN : un titlu „modern”, apărut în 1693. Elaborând o 
demonstratie savantă, Panofsky se arată preocupat de simbolica născută din opoziția 
celor două femei. Una, somptuos îmbrăcață în alb, evocă dragostea pământeană, bu- 
curiile ei onorabile aproape sanctificate de actu căsătoriei, dar trecătoare. Cealaltă, 
dezbrăcată, purtând un vas ritual, încarnează dragostea celestă, care-și caută fericirea 
în Dumnezeu. Peisajul este organizat în asa fel încât să susțină simbolistica: în spatele 
lui Venus terestră, privirea este condusă către o fortăreață (palatul nevestei); dincolo 
de cealaltă Venus, cea a dragostei cerești, se zărește clopotnița unei biserici. 
Sarcofagul pe care sunt așezate cele două femei este decorat cu un relief. Primul lucru 
pe care îl observăm este silueta unui armăsar fără hamuri: Panofsky ne deslușește că 
reprezintă emblema dragostei animalice, o confirmare a scenei care se desfășoară în 
spatele calului, în care un bărbat târăște de păr o femeie, fără îndoială pentru a o viola. 
Aceasta lectură pentru Amorul sacru si Amorul profan este impecabilă. Ea elucidează și 
explică detaliile, până la relevarea unor elemente inedite - artificii ingenioase pe care 
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4 “Cartea de identitate 


Orice pictură este mai întâi de toate un obiect făcut de o persoană, uneori de un 
grup; care se caracterizează printr-o tehnică revelatoare pentru epoca si, câteodată, 
pentru preferințele singulare ale unui artist; un obiect, în fine, care are o istorie 
cu atât mai îndelungată și mai complexă cu cât opera are o vechime mai mare. 
Trebuie deci să abordăm pictura în primul rând ca pe un obiect: altfel spus, trebuie 
să dăm informații referitoare la autorul ei (atribuirea), la maniera în care este făcută 
(tehnica) și la trecutul său (istoria și circulația operei). 
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Retablul romanic 


În secolul al XIII-lea, retablul era o piesă com- 
pactă, un panou unic și rectangular. El trebuia să 
distribuie în centru o imagine a sfântului si, 
vertical de o parte și de alta, dreptunghiuri cu 
scene din viața acestuia (fig. 1). Uneori, scenele 
sunt juxtapuse pe orizontală în partea de jos a 
panoului, constituind eboșa a ceea ce se va numi 
mai târziu „predela“ (fig. 2). Câteodată, retablul 
este pictat pe ambele fețe (fig. 3); pe una dintre 
fete este decorat cu o imagine mare în partea de 
sus, în cea de jos fiind pictate diferite scene 
narative, iar pe verso, compartimente dreptun- 
ghiulare se repartizează după linii (registre) 
suprapuse. O Maestă (1308-1311) de sienezul 
Duccio (Siena, Museo dell” Opera del Duomo) 


apartine acestui tip. Pe faţa principală o prezintă 
pe Fecioara în maestă înconjurată de sfinti si de 
îngeri și, pe revers, Scene din viata lui Hristos. La 
inceputul secolului al XIV-lea, aceste retabluri 
dintr-o bucată se terminau uneori cu un fronton 
triunghiular numit „arc în formă de mitră“. 
Exemplul este furnizat de Stigmatizarea Sfântului 


Francisc de Giotto (fig. 2). 
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Retablul gotic 
În secolul al XIV-lea în Italia, in Flandra chiar şi 
în secolul al XV-lea, și încă mai târziu prin alte 


mai multe 


părți, retablul este constituit d 


panouri unite intr-o construcție dulgherească. Se 


numește diptic (două panou ptic (trei pa- 


nouri, forma cea n in Italia) si, 


generic, poliptic (fig. urile laterale poar 


tă denumirea de voleuri atunci când se pot replia 
peste panoul central, ceea ce se intâmplă deseori 


in nordul Europei. Atunci sunt pictate pe ambele 


fete. 


Predela: partea de jos a retablului. Este al- 


cătuită din mici panouri juxtapuse, fiecare 
consacrat unei întâmplări legate de sfântul 
înfățișat deasupra: dacă sfântul din registrul 
principal este loan Botezătoru la de 
dedesubt se va întâlni scena Tăierii Capului. Este 


posibil ca un retablu să aibă nu ai una, ci 


chiar mai multe predele suprapuse 


2) Registrul principal: pictorul tisează sfinți 
ej ls 


importanți, adesea in poziţii hierat Rareori 


sunt prezentate subiecte narative, cu excepția 


or deosebit de venerate: Bunavestire, 


teme 


Nașterea sau Răstignirea. În interiorul registrului 


principa 


pot fi suprapuse mai multe „ordine“ sau 
„etaje“ de pictură. 


3) Stâlpii: montanţii care separă sau încadrează 
diferitele panouri sunt ornați cu figuri de ingeri 
sau de sfinți cuprinși în mici dreptunghiuri ver- 
ticale sau în „medalioane“, compartimente în for- 
mă de cerc sau de treflă (patru foi). 


(4 Coronament sau (mat rar) simeză: situat dea- 


supra registrului principal, are mici picturi care 
nfățişează, în general, ingeri şi, în situații 


cel al 


particulare, bustul îngerului Rafael 
Ț 


ecioarei Maria formând de o parte şi de alta a 


retablului elementele care compun Bunavestire. 


Pinaclul sau (mai rar) pinionul: element de- 
corativ în formă de piramidă care se termină 
printr-un fleuron sau un triunghi; formează 
vârful retablului, putând fi sculptat („uvrajat“) 
mai mult sau mai puţin dens și fiind, în general, 
it cu foiţă de aur. 


acope 


figura 6 
Evoluţia către panoul de altar 


In secolul al XV-lea, în Italia, forma retablului 


tinde către concentrar 


„Un panou unic ocupă tot 


registrul central, cu o singură imagine pictată, ș 


nu cu mai multe, iar predela se reduce uneori 


ndul ei, la un singur compartimen 


namentul, separat câteodată de reg 
printr-o cornișă (fig. 5), este înlocuit de ui 
element de formă clasică: semicircular (luneta 


sau triunghiular (fronton). Către sfârșitul seco- 


lui al XV-lea, predela și coronamentul dispar 
la fel ca si orice urmă de subdiviziune a ceea ce 
constituia altădată etajul unic al retablului: pala, 


altar, îi succedă retablului (fig. 6). 


=) 


sau panoul de 


Căsătoria Fecioarei de Rafael (1504) reprezintă 


forma la care a evoluat retablul (vezi p. 85 


pi iCartea de identitate 


Lemnul 


Pânza 


| pigmentului utiliza 


tehnicii de odi- 


)andonării 


loarea 


reprod 


uleiului 


duind estomparea unui fundal sau 


a unor nuante cr | | rtrel sotilo | 
fost produse prin combinarea di- 1434, detaliu, ulei pe lemn 
PI. $2x3595cn sI p. | 


ul uleiului cu pig 


tabloul nu este în întregime 


mentul dă 


UCITOr € 


rit de un 


In 
U 


cutate în tempera. 


atilor van Eyck, 


ate aceste proprietaț caracterize 
perioadă în c au executate tot sirea pe e efecte, expe- 


special, de Tintoretto: pi 


a 


mentul amestecat cu ule 


ind după 


grenul mare al pânzei. Re 


| ȘI al depresiunii pe ce 


mai mult 


mai puțin pă 


ă lumina. În s 


pre une 


— în timp ce Vermeer sau Poussin au rămas fideli unei n culoarea în stra- 


XIX-lea, Courbet si impresioni ecolul XX, Jean Fautrier, 


buffet, O 


at sistemat 


Jean Du „gene Leroy, în Franta 


DEBRE , 


cu aceste tuse sau cu st 


S-au Jut 


Pigmenţii 


Natura nentilor utili trebuie luat 


ndiferent de 


obtinute in mod arti 


timp 


ându-le, u i prin fierbere, alteori 


ple în natur 


prin Us „La sfârsitul secolului 


al XV-lea, în // Libro dell!" arte (Carte « an Cennino Cennini citează 


O R DEBRE, Țâşnire, 1987, ulei pe pânză, 


| cu încetul în decursu 


zeci de culori. Această cifră creste încetul rilor următoare 


| anilor 1850, chimia organică pune la disp tilor o gamă variată 


până ce, la mijle 


ia tubului de zinc cont 


de pigmenti a 


m 
| 

sunt produse in A 
| sau să-l transpc 
| 


)), scutindu-! pe art 


lier, în incomode bășici, este o altă re- 


voluție considerabilă. Tuburile îi permit 


tr-o 
( 


pictorului să iasă din atelier. Ducând 


valijo: trictul necesar — adică, de obi- 


Je 


â 


cei, putine lucruri - el poate mer 


si îsi poate termina lucrările acolo, 


să se mulțumească, precum odini- 


udii desenate sau cu acuarele, 


| ulterior reluate și pictate în atelier. Pictura 


onistă este în totalitate depene 


| de tuburile industriale de culoare. 
E ă și alte suporturi decât zidul, lem- ÎI | 


i nul si pânza: după cum există si alte teh- 


nici decât fresca, tempera sau pictura în 


1 Tabak 
ulei. Pergamentul este o suprafață natu- i £73 
A J En Dâtai! 


aparținând picturii pe bază de ou &- | 


= ae a 


(gălbenus sau albus sau amândouă 


amestecate), utilizată de miniaturiștii din Era : RE BIB Pa 
Evul Mediu. Hârtia, care poate fi aleasă 


cu textura netedă sau neregulată, albă  Kunr Sciiwrrrens, Starkbild (Mz 11), 1921, 36 x 24 cm, 


sau colorată, este suportul obișnuit al Houston, Menil Collection. 
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Dimensiunile 


u cr 


eionul, cu cărbunele etc.), al 


i de colorare uscat” (Leonardo da Vinci) 
e pastelul și al diferitelor tehnici ale pic- 


: guașa (care, ca și vechea te 


peră, uti- 
ă un pigment amestecat cu un aglutinant), 


acuarela (care folosește un pigment destul de 


asemănător, dar în solutie, adică foarte diluat în 


laviul (tus spălat pe bază de apă). Pic- 
torii de astăzi lucrează cu acrilice, dar si cu cu- 


lori în ulei. Alte opere nu mai sunt produse prin 


depunerea pigmentului pe un suport, ci prin co 


laje de hârtie tăiată ( STARKBILD de Kurt Schwitters, 


ristetea regelui de Matisse), sau prin sfâsierea 
afiselor culese pe stradă i Aaginoni ains). 


„si care ține de reliefu e artisti ca 


MAN — unul dintre fondatorii grupului Noilor re- 
alisti - acumulează obiecte diferite, deseuri ale 


lumii urbane și ale vieții cotidiene pe un suport 


ARMAN, Portret-pubelă al lui Jacques de la Villegle, bidimensional. 
1965, colaj, 24 x 16,5 cm, Nimes 


Musce d'Art Contemporain, Carree d'Art 


DIMENSIUNILE 


Cunoașterea dimensiunilor unei opere - la început se precizează înălțimea și se continuă 
cu lățimea - este o informatie indispensabilă. În aliu, adică în milimetri pentru operele 
de format mic și în centrimetri pentru cele de format t foart te mare, măsurile operei sunt 


eneric (Peisaj, 


un element al identificării ei; în absenta t 


Compozitie 


Vag ȘI 9 


, dimensiunea picturii permite recunoasterea acesteia într-o serie mai amplă 


Afirmația este adevărată mai cu seamă pentru tablourile vechi: formatele pânzelor actuale 
sunt adesea standardizate, deci prea puţin semnificante pentru particularizarea unei opere. 
Dincolo de grija pentru identificare, observând dimensiunile unei picturi ne facem o 
idee justă despre aspectul ei și despre opțiunile artistului. În vremea în care publicul 
descoperă o mare parte din productia artistică prin intermediul fotografiei - reproduceri 
din cărți sau CD-ROM-uri, proiecții de diapozitive - un tabl ou de dimensiuni modeste 
lași format cu o f frescă, Or, artistul nu utlizează 


este, aproape inevitabil, reprodus la a 


aceleași mijloace dacă lucrează pe un format mic sau pe unul mare. Este de așteptat 


ca spectatorul să se apropie ca să privească o anluminură, un panou de predelă și, în 


general, un desen și un tablou foarte mic; în loc să sacrifice detaliile, artistul este tentat 


să le multiplice pentru că amatori abil să le perceapă. Din contră, compo- 


zițiile foarte mari sunt în general plasate departe de cei care le privesc: astfel, frescele 


ui Michelangelo de pe bolta Capelei Si tican, domină publicul de la o 


înălțime de mai bine de 20 m (vezi p. 60). In aceste condiții, ar fi zadarnic să se redea 


prea multe detalii: ele nu ar fi văzute si ar face compoziția confuză. Acelasi lucru se 


întâmplă cu culorile: gradaţia tentelor, o mare varietate cromatică se apreciază usor 


într-o operă de aproape, în inte ce un sistem de culori mai simplu este prefe- 


rabil în lucrările care vor fi privite de departe. Prin comparație putem spune că atunc 


când o reproducere nu precizează dimensiunile, observarea formelor și a culorilor ar 


modu 


al, să permită dacă nu ghicirea precisă a taliei originalului, măcar 


uare aproximat pe mic influențează maniera 


ă. Obiceiul de a pică 


e sunt tratate ca ansambluri cu un schelet 


interior puternic, fără ca pictorul să 


ă dorința de a le încărc 


u detalii. In Nord, unde triumfă anluminura si pictura 


e Li IE SER “ 
DI ES PE PS NE E EI DEE E E ES LE LE E = 
DP O Ra Sa 


pe lemn, unde se naște grav de a picta es 
| 


foloasele prestigiulu 


miniaturisti înainte de a de 


siuni minuscule: st 


ă capacitatea lor de a înfăț 


CO 


(în Adoratia Mielului mistic), reflexul demultiplicat a Fecioarei pe o armură (în Fecioara 
canonicului Van der Paele). 


nsiunile, artistul obișnui rtează cu greu 


Când schimbă din 


(rime In maniera DTo- 


ă deprindere. Diirer, format ca gravo 


a Venetia, în culori vii, tablouri de o dimensiu 


orie lucrărilor mici, încearcă să | 
mult mai! cons 


tinde să rivalizeze cu Sfintele Con 


|DU0o 


„Năârodr 


II Galerie 


E mita n 
DE LA SAN GIOBBE de Giov 


taliei — de exemplu 


îngeri) ale a 


1! cel mai de seamă al Venetiei. Dar, în timp 


i nouă personaje, în decorul arhitectural al unei ca 


articule: 


multiplică figurant 


cu munti si păduri. De 
alent în tabloul lui Bellini, cu treceri del 


lor si texturilor de pe costumul papei (la stânga) și al în 


„ |STORIA ÎN SERVICIUL ÎNŢELEGERII 


dinile prin care a trecut, de la 


a urmari v 


unoaste istoria une! picturi, re 


comanda inițială până la destinul său actual, înseamna o noua cale de a-i confirma au- 


si de a o înțelege mai bine. Istoria operelor este cateo 


sc evolutia 


erea lor în uitare, redescoperirea lor dove 


Dare, al m 


nt consecinte ale unor evenimente 


a, chiar deportarea su 


gustului; cenzura, amenințar 


religioase sau politice 


O) 


[22] 


Istoria în serviciul înțelegerii 


la San Cani 


ulei pe | 71 x 258, Veneţia, Galleria dell Acca 


Documentarea operei 
ă entru o operă informații foarte complete sau, dimpotrivă, lacunare. 


ontracte de la sfârsitul Evu 
irat în urma unui |i 
nit să urmărim cro gia o i şi dițiile în 
le când sunt prec ori cazul, numărul pe jelor pe care 


artistul trebuie > exec rile are t ie s e e condițiile 


Cartea de identitate 


culturale, pentru că aceste arhive ne dau informații despre epocă și despre personali- 
tatea comanditarului, adică a aceluia sau aceleia care a comandat-o (mai corect, a „co- 


manditat-o"). 

Această situație se modifică o dată cu apariția pieţei de artă, treptat, cu începere apro- 
ximativ din secolul al XVIII-lea. În vreme ce odinioară pictorul lucra la ordin, realizând 
un subiect fixat de altul într-un format nu mai puţin impus, din momentul respectiv 
devine liber să picteze ce vrea. Își încredințează producţia terminată unui negustor de 
artă — de la sfârsitul secolului al XIX-lea, se vorbește de „galeria“ de artă - care rea- 
lizează periodic expoziții în cursul cărora au loc și principalele vânzări. Aceasta nu 
înseamnă că în epoca contemporană comenzile au dispărut în totalitate, ci numai că 
ele nu mai reprezintă decât o mică parte din opera unui artist. Este vorba, în principal, 
de comenzile oficiale, de decorarea monumentelor publice. O dată cu piaţa de artă, locul 
documentatiei esențiale se mută în altă parte. Corespondenta dintre mecena și artist 
este înlocuită de aceea dintre negustor și pictor; însuși pictorul, din ce în ce mai des, 
ține un jurnal al creației în care își înregistrează producția; galeristul, la rândul lui, 
păstrează registre în care sunt trecute numele celebrităților și cataloagele expozițiilor, 
facturile vânzărilor, clișee etc. 


Opere uitate, opere regăsite 


Prezenţa unei opere în colecții de demult sau menţionarea sa în documentele vremii sunt 
indicii prețioase care le permit istoricilor să o autentifice sau să-i identifice autorul. Se 


întâmplă însă ca tablouri aproape sau cu totul uitate să reapară pe piață fără ca cineva 
să stie mare lucru despre originea lor. Se poate ca un artist, odată celebru, să intre într-un 
con de umbră pentru a fi redescoperit câteva secole mai târziu. De exemplu, lorenu 
Georges de La Tour, faimos în timpul vieții, a dispărut aproape complet din istoriile pic 
turii în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, înainte ca specialistii din perioada interbelică 
să-i reabiliteze creația. Pânze mult timp uitate în colecții obscure și ajunse anonime au 
reapărut atunci la vânzarea prin licitații, pentru a fi cumpărate la prețuri considerabile 
de cele mai mari muzee din lume, îndeosebi de cele americane. 

Scoase la iveală după o perioadă de uitare, unele tablouri relevă un aspect nebănuit refe- 
ritor la un pictor si exercită asupra artei din epoca care l-a descoperit o influență se- 
rioasă. Cumpărată de ambasadorul la Paris al Sublimei Porţi, Khalil Bei (după ce Napoleon 
al III-lea o achiziționase, apoi o înapoiase artistului), Baia turceasă a lui Ingres, începută 
în 1859, a fost expusă public abia în 1905, la Salonul de toamnă, cu ocazia retrospec- 
tivei artistului. Marcată de erotism, după criteriile de la începutul secolului XX, pânza oferă 
o surpriză. Citaţii sau aluzii directe se regăsesc în operele tinerilor pictori contempora 
în Fericirea de a trăi, a lui Matisse, începută în iarna 1905-1906 (Barnes Collection, Meryon, 


PABLO Picasso, Guernica, 1937, ulei pe pânză, 349,3 x 766,6 cm, Madrid, Centro de Arte Reina Sofia. 


storia în serviciul înțelegerii pă 


nia), în Vârsta de aura lui Derain (Muzeul de Ar 


din Teheran) si în Haremul lui Picasso (Clevelz 


Aventuri și avataruri 


5! „pPedigriu 


ine 


se remarca tea proprietari Or SuccesIvI, fie 
cursul 
ilor Hubert si Jan 


ralei St Ba 


prin bogat 


a 
timpului. P 


van Eyck, p 


torie zbuciumată. În vre- 


tulburărilor 


ret a fost 


in turnul catedralei, apoi la 


primărie. Două sute de ani mai târziu, părțile reprezen- 


au fost taxate ca 


tându-i pe Adam si pe Ev: 


s republicanii francezi 
Cor e patru panour 
puse la locul lor în 18 ul XX, opera tre 


noi întâmplări. In 1€ sunt furate două 


nferior: Sfântul loan Bot 


părut definitiv (voleul este înlocuit cu o 


in timpul e boi mondial, polipticul 


Spo fi protejat, este 


în 1945... într-o mină 


luat de nemți, fiind reg: 


1 Pomerania. 


e din se 


XX au câteoc 


o poveste emoţio- 


nantă. În perioada f 


cismului si comunismului, au fost 


distruse tabl 


ouri socotite a batjocori un regim sau numai 


prea moderne. Germania nazistă le-a ars după ce le-a 


pus în mod public la index, o dată cu expozitia „Artă de- 
generată" de la Minchen, din 1937. Opere care denuntau 


ororile războiului, ca acelea ale lui Otto Dix, Transeea 


sau Mutilatii (defilarea unor orbi, fosti combatanți), nu 


mai sunt cunoscute decât prin fe 


„Regimul so- 


vietic, la fel de bănuitor fată de arta modernă, desi nu 


3 distrus, a surghiunit lucrările avangardei în de- 


pozitele muzeelor pentru o lungă perioadă. Din această 


egorie, pânzele lui Kazimir evici, de exemplu, au 


t mai cunoscute în Occident decât în Uniunea Sovi- 


etică. In 1927, constient de ostilitatea autorităților, artis- 


tul a ales să treacă în Germania o parte din operele sale 


și să le lase acolo. Pentru alte motive, evidente, faimo- 


sul tablou al lui Picasso, GUEANICA , donația artistului pen- 


ru tara sa, a rămas ani buni în afara Spaniei. Executat 


'bardării orașului basc 


săptămânile care au urn 


și expus în pavilionul Republicii Spaniole la Expoziția 
fost trimis în Statele if 
și depus la A (Museum of Mo- panou din 1 


v York la cererea a ui, cu conditia ulei pe lemn, 213,5 x 36,1 cm, Gand, 


Universală de la Paris, din 19 
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dern Ar 
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umentiara. 


im conditiile originale 


ndispen 


3 piese de 


în parte, prin pozi 
blu. Astfel, într-i 
majoritatea situaţiilor im 


tul său de sex masculin, dacă este cazul, vor fi pictați pe ve 


emeia si fiicele sale, ț 


contemplare a scenei centrale, sunt reprezentati di profil sau trei s 


ălalt. Culorile cele mai bogate, in specia! un anume 


te panoului central. 


când se întâmplă să vedem intr-un m 


în integralitatea lu 


nni Bellin 


chiar atunci când ob 


_| imaginăm în locul pentru care a fost executat. Astfel, Gio 


+ San Giobbe — acela cu care a v 


3 unde se 


sala banală din Galleria dell'Ac 


tal. Particularitățile primei locatii 
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de poziția acesteia în spațiu. In frescele sale, 
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operelor tr 
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a une! picturi este in 
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c din stratul de culoare nu treoule să 


nstă în eliminarea verni- 


Ur lor Ingalben te în 


sau, în situații mai simple, în see 


ariel asternute pe 


apărea surpr 


Mich ri Mo 
Michelangelo din CAPEL 


de secole sub patin 


extrem de luminoase, crude 


alții, din c 


fi radicale: în an 


al aute 


ate, ci este rezu 


giriie care trebuie elim 


unei judecăți de oportunitate is 


pela Brancacci, de exemplu, figurile lui 


după ce au suferit o 


fost despuiate de 
e pudicul secol al XVIII-lea îl impusese. 

Jimootri 
214 x90 cm, Dimpotr 


Florenţa, Santa Maria del Carmine, Apoi din Capela S 


inainte de restaurare), ] 


restaura Judecății de 


ii” figurilor. Pic- 


angelo a provocat 


"dal al cărui ecou s-au re, printre care o scrisoare a lui Aretino, 


un SC 


și care s-a soldat cu decizia Conciliului de la Trento (cel al Reformei catolice) de a an- 


a serviciile unui pictor ca să „acopere” părțile „echivoce“ (artistul, Daniele da Voltera, 


a numele de Braghettone, „chilotarul”). Ep atât de faimos, 


a căpătat după aceas 


stii, încât s-a 


atât de revel 


r pentru problemele cenzurii cu care s-au confrunt 


ocumente istorice. 


aghette"-lor sau măcar a unui număr dintre ele, ca 


varea „b 


Insă nu orice restaurare constă în a înlătura. Când o pictură este iremediabil lacunară, 


te lua decizia de umplere a golurilor cu culoare astfel încât suprafata pictată să 


â 


capete o aparență de integritate. Restauratorul veghează atunci ca și cea mai puțin 


= să poată distinge ceea ce a adăugat el de ceea ce aparține mâinii 


ună culoarea într-un strat continuu, el acoperă, de exemplu, la- 


cunele cu o rețea deasă de liniuțe fine. Există si cazuri în care se renunță cu totul la 


pere, fie pentru că lacuna este prea im 


stării în care se 


a de anatomie a doctoru 


usă intr-un incendiu. vrul autopsiat, pe mâinile 


parte dist pe 


c în creier, pe a menul deschis, pe calota craniană ţinută ca o cupă, 


care-l SCI 


identul a condensat sensul picturi e a făcut ca sensibilitatea no 


au funebru mai teribil decât dacă tabloul ar fi rămas intact. 


fi j i i PT hi i Fi 23 
REMBRANDT, Lecția de anatomie a docto Deyma: 


1656, ulei pe pânză, 100 x 134 cm (în starea actuală 


Rijksmuseun 


Subiectul 


Inainte de secolul XX, toate picturile erau figurative: reprezentau forme care 


reproduceau obiecte și fiinte reale. Gradul de realism, altfel spus de asemănare cu 


lumea fizică, variază după epoci și după intenţia pictorului, iar temele tratate pot 
fi diverse. In Evul Mediu, subiectele sunt religioase. Pictura înfățișează personaje 
sfinte, poi 
viața de dincolo: Paradisul sau Infernul. Cu începere din secolul al XIV-lea, își fac 


estește viața lor sau legenda care le înconjoară, le arată credincioșilor 


apariția subiectele laice. Textele antice mai numeroase sunt copiate, ilustrate și, putin 
mai târziu, imprimate: miniaturistii, gravorii transpun în imagine aceste povestiri 
profane, influențând și ei decorația palatelor. In aceeași epocă, se manifestă un interes 


pentru naturalism: lumea reală se introduce în pictură, cu plante și animale; la scurtă 
vreme urmează arhitectura, obiectele vieții cotidiene. Oamenii — mari prinți, mecena 
— pretind ca pictorul să-i reprezinte într-o manieră recognoscibilă. Îsi fac apariția 
„genurile”: în mod obisnuit, operele se repartizează, după subiect, în „pictură istorică”, 


„scenă de gen“, „portret”, „peisaj” si „natură moartă”. 


PICTURA ISTORICĂ 
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JACQUES LOUIS DAVID, Încoronarea împăratului şi a impărătesei sau Incoronarea lui Napoleon, 


1805-1807, ulei pe pânză, 629 x 979 cm, Paris, Muzeul Luvru. 


este cheia succesului, obtinerea Premiului Romei, recompensa a 


a Roma.la a 


e Arte Frumoase, complet ere 


Ja, pentru opera 


condiție pentru obținerea de comenz important 


ful tuturor activităților artistice din timpul Regelui-Soare, repre- 


zintă tipul cel mai re pictorului istoric cu, de exemplu, lucrările din ( 


este, în secolul următor, demnul să 


e la Versailles, Jacques Louis Da 


francez, din ajunul Revo 


rm 


reprezintă voința de a picta epopeez 


nemora vremurile de 


ultimele zile ale primului impe 


ţii de morală pe care incear oamenilor obisnuiti. 


de 1789, Belizarie cerând milă (1781, Lille, Musee des Beaux-Arts), Jurământul Horatilor 


anl 


R SĂI readuc în minte imaginea soldaților r 


puține (genul major nu 


fie limbut), culorile sobre; 


ci: personajele 


arhitecturi clasic 


ompozitia este simplă, echilibrată 


rul se limitează la colonade 


Juroasă geometrie; în fine, dimensiunile sunt considerabile: pe 


tru Jurământul Horatilor. Pânzele care urmi 


ză, sau proiectel e vin, suni 


vid încear 


şi mai ambitioase. |n Jurământul de la Jeu de Paume (1790), 


ională a deputaţilor stării 


ansforme o întâmplare politică recentă - Adunarea 


a treia ș 


a clerului pentru promulgarea primei Constituţii - într-o imagine sublimă. Sch 
a Palatul Versailles, atinge 648 cm lătime, ceea 
târziu, Sabinele 


eveniment din istoria romană. 


unui fragment al c 


iției, păstrată 


ouă ani ma 


ce dă o idee despre mărimea la care ar fi aju 


ă prin intermediul unui 


9 su, ÎNC „pictat între 1805 


ona- 


ru a omagia ic eveniimeaitul David nu foloseste nici o 


ceremonie și o reprezintă așa cum a văzut-o; cel puțin asa vri 


ncoronării [corul Catedralei Notre-Dame din Paris), multimea per- 


leon încoronând-o el 


sonajelor, cu costume și gesturi felurite - cel al lui N 


Josephin 


nt recogi noscibil e. Dar, la ordinul împ: 


ma 


te si de alta a corului, a golit primul 


n asa fel incât sp 


martorii care s-ar fi; pirtut t găsi ac 


află el însuși în marginea scenei 


SABINELE 


David tratează un subiect faimos al 
istoriei romane, documentat de 
surse ilustre, indeosebi de Istoriile 
lui Titus Livius (Î, 12) și de Viata lui 
Romulus de Plutarh. În același 
timp, el alege să reprezinte nu 
răpirea sabinelor de romanii în 
căutare de soţii pentru a fonda un 
popor, ci momentul, câteva luni 
sau ani mai târziu, în care sabinii 
vin să-şi răzbune onoarea și să ia 
înapoi femeile. Între combatanți, 
familiile lor de origine și soții și taţii 
copiilor lor, sabinele cer pacea. În 
contextul Franţei din 1799, în 
căutarea reconcilierii interne și a 
păcii europene, episodul are rezo- 
nanțe clare. Abordarea sa, bogată 
in evenimente secundare, face din 
el o poveste complexă și dramatică. 


Un ofiţer călare oprește 


mişcarea soldatilor sabini. 


[atius este conducătorul sabini- 
lor. Nuditatea eroului (pudic di- 
simulată de teaca sabiei) a fost 
justificată de David, care a invocat 
„invățătura primită prin pictorii, 
sculptorii și poeții Antichității de 
a-i reprezenta goi pe zeii, eroii şi, 
in general, pe bărbaţii pe care 


voiau să-i înfățiseze“. 


Pe crenelurile Romei, mici O mamă își ridică 


siluete continuă să lupte. 


Hersilia, despre care sursele 
spun că ar fi fost soţia lui Ro- 
mulus, îi desparte pe com- 
batanți. Plutarh îi atribuie 
aceste cuvinte. „Daţi-ne voi 
taţi și frați, dar, vă implorăm, 
nu ne lipsiți de soţii și de 


copiii noștri romani.” 
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pruncul deasupra 


sulițelor sabinilor. 


Străini de drama care se des- 
fășoară, copilasi se joacă, iar 
un bebelus visează, deloc în- 
spăimântat. Totuși, cei mai 
mulți privesc în direcția spec- 


tatorului, luat martor. 


Intr-u 


sfâșie I 
dalul 
rochiile 
lori coi 
în mod 
privirile 
cu sâni 
time al 
părinţii s 


"i 


i își ridică 
deasupra 


r sabinilor, 


re se des- 
e Joacă, iar 
deloc în- 
„cei mai 
ecția spec- 


tor, 


Intr-un gest patetic, o bătrână își 


sfășie rochia. În spatele ei, dinspre fun- 
dalul tabloului, se ivește o tânără — 
rochiile lor, roșie și verde, juxtapun cu- 
lori complementare, procedeu folosit 
in mod obișnuit pentru atragerea 
privirilor. Mai în față, o femeie sabină, 
cu sânii goi, îşi arată copiii, viitoare vic- 
time ale unui război fatal pentru 


părinții sau unchii lor. 


Romulus, identificabil după scutul ro- 
tund cu lupoaica, este surprins într-o 
atitudine aproape simetrică celei a lui 
Tatius. Pictorul se invârteşte în jurul 
corpurilor, le reprezintă din faţă şi din 
spate, cum ar fi procedat un sculptor. 


JACQUES LOUIS DavID, 
Sabinele, 1799, ulei 
pe pânză, 385 x 522 cm, 


Paris, Muzeul Luvru, 


Corpul unui valet 
care strunește 

un cal închide 
compoziția. 


Cadavrul unui 
combatant atestă 
violența luptei 


în desfăsurare. 


| FUN uiectui 


6341635, ulei pe pânză, 307 x 367 cm, Madrid, Muzeul Prado. 
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1, ulei pe pânză, 268 x 347 cm, Madi id, Muzeul Prado. executate în deceniile u 


Dezvoltarea și noua direcție a picturii istorice 


Pictura i 
cumpănitor în state în care puterea monarhică a 


solută sustine coma 


tări omagiale ale gloriei regalității. In Spania, de exemplu, mecenatul regal înc 


acest tip de pictură. Diego Velâzquez, numit pictorul regelu Filip al IV-lea în 16 


nunță, treptat, la subiectele tratate în tinerețea sa sevillană, sce 


de bucătărie. PA /i BREDA (numită și Lănciile), executa 


tablourilor comentate mai înainte (episodul se petrece în exterior, vara), ea păstrează 


3 (307 x 367 cm), 


racteristicile cele mai comune ale picturii istorice: dimensiune considerabilă 


concentrare asupra unui număr mic de personaje-far [Ambrogio Spinola, g 
orasului Breda, Justin de Nassau, care îi înmânează cheile orașului) în mijlocul altora care 
se pierd în masa unei mulțimi puţin identificabile, gesturi reţinute și eloci 


feră povestirii umanism, un decor în același timp realist (peisajul di 


idealist pentru a atinge o grandoare epică (fundalul albastru care es- 
3 l: 


hartă milit 


tompează formele în s 
zidului de lănci). Pictura is- 
torică intră în „genul major”: 
este legată de noblețea stilu 


lui cl 


sic, plin de măreție și so- 


brietate. Totusi, ea nu d 
deloc o dată cu acesta. In 


timpul războiului de eliber 


spaniolă contra 


franceze, în 


Goya lucrează 


gravuri care denunță Dezas- 


trele războiului. |n 1814, el 
execută două tablouri mar 


Dos de Mayo și TRES DE MAYo 
(3 mai 1808, Madrid, Muzeu 


Prado). Cel de al doilea, unde 


Dredaren ce : Rroda FR 
» Predarea cetațu Breda sau Lânciule 


se opun violent culorile negru 


en, zonele foarte lu- 


minate celor de extre 


nici un element de decor care 


să dea măreție scenei: chiar 


şi lampa este o lanternă de 
AR ș 


actură ordinară folosită în 


Suntem departe de 


traditia demnității și a pom- 


pei din reprezentările p 
cedente: ultimul strigăt, 


al condamnatului 


albă, în pragul 
morții, este cu atât mai 


pătrunzător și de nesuportat. 


O deviere si mai conside- 


; de Mavo. Executia d 
E GOYA, Tres de Mayo. Executia de la 


Moncloa, rabilă caracterizează 
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- 


Pictura istorică 


849, ulei pe pânză, 313 x 664 cm, Paris, 


din Franche-Comte, personaje necunoscute, burg 


ctura istorică 


anonim = pe scurt, c 


dianului. Duţ zeci de ani, Georges Seurat 


ezi p. 64): din nou format 


ul (201 x 300 cm) fac 


concepută de tă rtist pentru a fi isi a 


„în primăvara lui 1£ îndoială pentru că acea 


i parizieni, 


dalizat prin pre- 


e ei de monumentalitate 


permite să-și ri că locul în arta vea- 


Innoir 


pictur 


cului următor. rept vo enului se mențin te și mai înalte în 


timpurile recente, prin trag 


Prin formele ei descompuse, sectionate s furate deasa 


ale cubismului pe care-l va abandona după 1915), Picasso statornicește amintirea 


mbardamentului ui basc. 


tul civililor 


a, un taur, 


plânge copilul ucis, cadavrul dezmembrat al unui 


talitații, o mamă car 


run cal Ing maqgine a durerii, teme! care gem ȘI O alta care urlă de spaima. 


De la poveste la alegorie 


mplările reprezentate în 


Picturii istorice îi aparține și o categorie aparte: 


egorii nu îmbracă forma narativă, ci pe cea simbolică. Așa cum o exprimă autorul unu 
te 


să se transmită ceva sim 


dicționar il în secolul al XVIII-lea, alegoria permite 


plu într-o formă > imaginației”. Acolo uri narațiunea reclamă 


povesti multiple, a ă un mesaj sintetic: „De exemplu, un artist car 


sa redea cucerirea ma! Multor or 


vedere 


într-un singur tablou | entru 


i permis; dar dacă cheamă A 


care locul de + 


a Victoria cu atrit 


NIMIC Nu-i va îl M USOȚ: va rep! 


si mai cl 


însemnele armatelor orase cucerite 


orașe or 


| Subiectul 


Un cod evident 


Alegoria presupune o miză, aceea ca spectatorii să aibă cultura care să le permită să 
discearnă o figură alegorică de un personaj real și să recunoască în accesoriile aceste 
figuri simbolurile care o identifică. In Evul Mediu, pictura și sculptura religioasă obișnui- 
seră credincioșii să îi distingă pe sfinți grație atributelor lor: cheile îl desemnau pe Sfân- 
tul Petru, mielul pe Sfântul loan Botezătorul, pielea jupuită pe Bartolomeu, intestinele 
pe Sfântul Erasm. În Renastere, dicționare ilustrate, adevărate manuale sau lexicoane 
ale exprimării metaforice, explică vocabularul simbolurilor publicului relativ restrâns a 
amatorilor. De atunci, si în orice caz în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, când s-a răspân- 
dit cu precădere acest tip de lucrări, orice artist poate aștepta de la publicul său să re- 
cunoască zeii: de exemplu, pe Saturn într-un bătrân înarmat cu o coasă, pe Jupiter într-un 


bărbos cu un fulger în mână și un vultur alături, pe Neptun în figura masculină cu tri- 
dent. Putem de asemenea presupune că privitorul va descifra imediat personificările con- 
ceptelor: Prudența este femeia cu oglinda înconjurată de șerpi, Justiția are sabia și balanța, 
Fluviile sunt niste vârstnici culcati, încoronați cu trestii și strângând lângă ei o urnă. 
Azi am uitat pe de-a întregul această știință a metaforei și multe dintre alegoriile care 
păreau limpezi la data pictării ne-au devenit de neînțeles. De aceea, în faţa unei astfe 
de picturi este indispensabil să consultăm vechi dicționare sau cărți moderne care ne 
dau cheia. 


Totuși, chiar în lipsa acestor lucrări, o minimă observație îl poate ajuta pe spec 
contemporan să înțeleagă că o figură este o alegorie și să ghicească intențiile a 
lui. În perioada clasică, în secolul al XVII-lea, pentru a trata subiecte alegorice, art ști 
au adoptat chiar procedeele pictorului istoric: dimensiunile operelor sunt de cele mai multe 
ori considerabile; personaju 
alegoric este parțial îmbrăcat 
parțial gol - având un corp 
dealizat și nu un trup real, din 
carne și sînge — costumul său 
este atemporal: se folosesc 
drapaje și nu haine care ar 
putea fi datate. Să luăm ca 


exemplu  ALEGORIA BOG 
unul dintre cele mai frumoase 
uet, 
artistul preferat al lui Ludovic 


tablouri ale lui Simon V 


al XIII-lea: opera de mari di- 
mensiuni asigură femeii care 
personifică Bogăția o talie 
mai înaltă decât în natură. 
Ornamentele sunt reduse la 
baze de coloane, câteva vase 
de aur și de argint, coliere de 
perle și de diamante, care ac- 


centuează clar subiectul tra 


At. 


Figura feminină este drapată în 


alb și galben, lăsând însă 
vedere pielea perfectă și pa- 
lidă. Aripi, pe spate, ajută la 


consolidarea certitudini că 


aflăm în fața unei cre 


SIMON VOuET, Alegoria Bogătiei, metaforice și nu în fața portre- 
nedatat, ulei pe pânză, 170 x 124 cm, Paris, Muzeul Luvru. tului unei femei reale 


30 


Pictura istorică 


Istoria alegorică 


) personificare a Renumelui, su- 


ence, venite sa 


sunt înlocuite rile masculină si una feminină 


Varsilia; în sfârsit, în a 


1, TeSspec 


ul Neptun partic bil la eveniment. | 


ă. In celebra pictură a lu 


Mal discre 


RUL , care comemorea Trei Zile Glorioase, o | 


primul titlu prin care pictorul și-a desemnat tabloul), un subiect modern d 


a Notre Dame cu micul d 


ndal, o vedere a turnurilor de 


0), ste 


al X-lea a fost definitiv zdrob e sunt alese după semnificația | 


olul întruch „imortaliz: 


e amenință cu p 


ză ștrengarul din Pa 


NA; 
VII 


urile lui Gavroche din / 


burghezului. Cel care poa la cap cu un fular rosu, de la pi 


Libertatea nu sim- 


amintesc de partici 


are decăa 


celelalte personaje, rochia 


u-i sânii, profilul apare pur sub boneta frigiană. Toate acestea fac din ea 


„O figură pentru eternitate - chiar dacă bustul vânjos, pilozitatea abun- 


șnind de sub axilă aparțin unui naturalism pregnant care transformă această ale- 


Dopor' 


cum au scris criticii rău intentionați ai epocii. 


ea et Url aul 


Egiptul târziu de la Fe 


figuri cu chipuri de o ve 


e dincolo, a ru 


d 


în artele epocii paleocrestine si din 


ntru ca 


per 


„cca 5 0, două vo 


are, Florența, Ufizi 


igur ide 


e simplă 

unde forma frume 
chipul marcat de faimos 
dovedește sentime 
disimulate cu bună 
greu de descifra 
sau dragoste tăi 


într-un interior, 


Gioconda), 1503-1505, 


aris, Muzeul Luvru. 


recede! pentru idea 
e îl exprimă Cast 


anul): ce 


Portretul psihologic 
și portretul de aparat 


În secolul al XVI-lea, genul port 


tului a atins maturitatea. In for- 


Ralda 
baia 
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și destinația preconizată a operei, 
suportul, tehnica și părțile compo- 
nente diferă considerabil. Dife- 
rența principală opune portretele 
psihologice, cu destinaţie în gene- 


ral intimă, portret 
rezervate unei expuneri publice. In 


secolul al XVI-lea în Franta, aceste 


două fi ăți se manifestă în mod 


limpede. Jean si Francois Clouet, 


de exemplu, îi consacr 
PR 
(FA 


cIsc 1) o pictu- 


rege Francisc 


ră evident politică: pe un suport 
de lemn de dimensiuni impo- 
zante, suveranul, cu torsul văzut 


frontal si fata usor întoarsă, 


ocupă toată lațimea tabloului cu 


magnificul său costum cu mâneci 


gots ample. Tapiseriz 


g! 


este tesută cu motive în 


coroană. 0 medalie cu Ordinul 


tul patron al 


Saint Michel, 


Frantei, împ 


dobește pieptul 
regelui; acesta ţine în mâna 


ptă o mânusă, semn al ele- 


aristocratice, iar în cea 


emblema co- 


PR 
(9) 


lui Jean Clouet, alege 


pentru a-l reprezenta pe succe- 


în vârstă de cinci- 


sprezece ani, efemerul și lipsitul 


de tărie rege al Franţei 


de Ima- 


din 


ând doar 


opera pr 


azul colorat si nici un semn a 


puterii care să-i ateste calita 


Portret inologice din se 


ele p 
următoare au caractere a 


Deseori de format mic, sunt limi- 


ustului sau a ca- 


tate la rec 


pului, ceea ce înseamnă că locul 
sufletului, chipul, este privilegiat. 
Ele pot fi executate în ulei, dar si 


în creion; în secolul al XVIII-lea, în 


epoca 
lui Maurice Quentin de La Tour, a 
Sim 


crate în pastel. Farmecul discret a 


ui Je con Chardin sunt lu- 


acestor chipuri se regăsește în 


piatră neagră şi sangvină pe hârtie, 33,5 x 


j 


JEAN SI FRANCOIS CLOUET, Portretul lui Francisc b 


cca 1525, ulei pe lemn, 96 x 74 cm, Paris, Muzeul Luvru 


i a I TI_Io 
i (OIS CLOL Francisc ui Li-lea, 


Paris, Bibliotheque Nationale de France. 


“pi 


Subiectul 


J.A.D. INGRES, Contesa 


1845, ulei pe pânză, 131,8 x 92 cm, 


ISson 
1SS0H 


Frick Collection. 


încearcă să exprime biografia sau poziția soci 


mate de o miscare de 


ine de 


apărute de niciunde, dar p 


În portretul de aparat din epoca manierismului, în Italia (de 


mativ, 1600 ), în pânzele neoclasice 


de al XIX-lea (la David și Ingres), fa 


cca 1635, ulei pe pânză, 301 x 317 cm, 


Madrid, Muzeul Prado. 


ală ale unei persoane: văzute doar b 
ucire, ele își impun prezența cu forța pe care viața o dă unor 


e de ardo 


i ale unor in- 


i gustând plăcerile unei distracții sau ale 


unei mese, delectându-se cu gesturile vieții 


cotidiene, pânzele cu titluri modeste, O 


doamnă luând ceaiul, Copil cu titirez etc., nu 


sunt în mod excepțional portretele 


unor personalități. Poate Chardin, asemen 


prietenului și admiratorului său Diderot, se 


3 era inaptă să traducă 


convinsese că picture 


complexitatea și metamorfozele permanente 


ale unui spirit bogat. A excelat în schimb în 


sesizarea intimității fiintelor anonime 


dependente de mediul lor încât 


finite de el. Legătura de simpatie pe care o 


avem cu aceste modele, a căror im 


scapă unei stricte definiții a portretului, este 


mai imediată și mai sigură decât aceea pe 


care o resimţim la vederea multor figuri cu 


nume cunoscut. În cu totul alt stil, „figurile 


închipuite“ ale lui Jean Honore Fragonard, 
către 1770, prezintă și ele personaje ano 


nime, cu excepția unora, ca Diderot și abatele 


de Saint Non, a căror cunoaștere nu o ig- 
norăm. Aceste pânze viguroase nu mai 


1520 până 


e la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul celu 


£ 


ctura este netedă, desenul perfect. Formatele ade- 


sea mari permit u 


care poziţionează per- 


soanele în picioare sau 


măcar lăsând la vedere 
trei sferturi din corpul lor. 
Pozele sugerează o lungă 
imobilitate, atitudinile 
sunt în mod deliberat 


sof ate. Trăsăturile 


modelului sunt stilizate, 


înfrumusețate în general. 
Pielea palidă nu este 
marcată de nici un de- 
fect. Chipul nu exprimă 
5  nimicînafară, poate, de 
o vagă plictiseală. Costu- 
mul este elaborat, splen- 
did. În decor, accesoriile 
au valoare simbolică: o 
carte înseamnă cultura, o 
statuie gustul pentru 
artă; bibelouri, flori deli- 
cate desemnează luxul în 


— 


Portretul 


HE RIGAUD, Ludovic al XIV-lea ANTOON VAN DYCR, Ce 
1—1702, ulei pe pânză, 279 x 190 cm, nedatat (1632-1641 07 cm, 
'aris, Muzeul Luvru. Paris, Muzeul Luvru, 


si indică un temperament rafin: 
din CONTESA 


arat se manifestă în mod evidenti 


:mniticaţia pe care o au 


lanurile pr 


et 


ratilor ron 


ale împ 


colul al XV ortrete îl înfătise 


bătălia de la Mih!berg 


rid, Muzeul 


se înscriu în această tradiţie. Ca 


toriu în exterior, portre 
tările din interior. Lu „reprezintă în 
lare o marime 
4 mantie liberă, 


lor, dublura 


ă inspre spe or, alt CL /ul decorativ: 


ind din 


tul sau este asezat mai 


ă se spriji 


te cu alb 


(semnul noblet S( s cum făcea în tine pul magnificelor 
es 
pă ce în > să impună absolutismul în 
- ză ne toare. Nu apare nici un semn evident al regali 
e o eleganță aristoc lipă 
rivi peisajul. Dar tie 
e pici nul cod - mâna spri 


XIV-lea din 


În primele secole creștine și în tot Evul 
Mediu, reprezentarea frontală este re- 
zervată personajelor sfinte sau măcar de 
rang foarte înalt: Dumnezeu Tatăl sau 
Fiul, Fecioara, eroii credinței, papa, îm- 
păratul, regii. Așezate pe tron sau în pi- 
cioare, într-o atitudine sugerând o 
perfectă imobilitate, figurile, prin hie- 
ratismul lor, sunt destinate să se im- 
pună în faţa credincioșilor sau a 
supușilor. Acest gen de efigie, „în 
maiestate“, influenţează pentru o lungă 
perioadă pictura, fie scenele religioase 
fie, mai ales, portretul. 


JAN VAN EYCK 
Dumnezeu (Tatăl sau ] 


1426-1432, panoul centra 


al registrului superior din 
Polipticul Mielului mistic, ulei 


pe lemn, 212,2 x 83,1 cm (deschis), 


Gand, Ca 


Exact din față, prin poziți 


şi a capului, corpul Dr 
inscrie în axul de simetrie al ta 
bloului: un ax care pleacă de la 
litera ,„S* din MAIESTATE la ele 
mentul cel mai inalt al coroanei 
din partea de jos a tabloului, tre- 
când paralel cu verticala perlelor și 
ioase ce atârnă din 


pietrelor preţ 


tiara cu trei diademe (trei ca 
['reimea), prin pandantivul de pe 
piept şi nodul panglicilor de pe 
haină. Luxul costumului și al 
accesoriilor, mărimea corpului — 


de evazarea 


subliniată prin m 
stofei roșii — hieratis pozei, cu 
o mână binecuvântând si cealaltă 
asezată pe sceptrul de cristal deco 
rat cu brățări de aur, pietre și cu o 


floare de aur, totul este gândit 


pentru 4 NINCZEU O 


intruchipare a gloriei şi a veşniciei. 


i] 


J.A.D. ÎNGRES 
Napoleon I pe tronul imperial, 
1806, ulei pe păi 


ză, 259 x 162 cm 


Paris, Musee de lArmee. 

Calificat în mod peiorativ, ca „extraordinar“ la 
expunerea sa de la Salonul din 1806, acest portret 
mbracă același aspect „bizantin“, altfel spus 
hieratic și sufocat de lux ca și Hristosul din 
imaginea precedentă. Puterea noului împărat al 
francezilor se manifestă aici prin magnificenţă: aur, 
catifele, hermină, și prin dimensiuni, de pildă, 


mantia amplă ale cărei pliuri adânci par să-l înece 
pe omulet și să-l facă prizonierul pompei inventate 
chiar de el insusi. Corpul este văzut din faţă, axul 
său de simetrie coincide cu cel al pânzei, de la 
medalionul circular care decorează partea de sus 
a tronului la celălalt medalion circular brodat pe 
pernă. Discret, atitudinea o reia pe cea a lui 
Dumnezeu din tabloul lui van Eyck: mâna dreaptă 
este ridicată pentru a susține sceptrul (degetele 
indoite evocă gestul binecuvântării pe care o duce 
la bun sfârșit mânuţa de fildeș de pe bastonul de 
comandant, din dreapta); cealaltă mână este 


aşezată pe genunchiul stâng, identic cu personaju 
de la St Bavo. În spatele capului lui Nar 
incoronat cu lauri de aur, tronul circular f 


DOiCON 


DTMează 


o aureolă tot din aur: din nou repetiţia compoziției 


lui van Eyck. 


ACIDE PHPLAASIUI 


PAUL CEZANNE 
Portretul lui Achille Emperaire, 
1869-1870, ulei pe pânză, 200 x 120 cm, 


aris, Musee d'Orsay 
Așezat într-un fotoliu acoperit cu o tapiserie cu flori 


mari, al cărui spătar reproduce forma circulară a 


ronurilor din tabloul lui van Eyck şi din portretul 


ui Ingres, Achille Emperaire apare și mai sfrijit decât 
era în realitate: acest pictor, cu zece ani mai bătrân 


decât Cezanne și compatriotul său din Aix, era pitic. 


=] este instalat ușor asimetric, cu picioarele aşezate 
oblic pe un scăunel de sprijin. Capul cu fruntea înal- 
tă, cu părul lung și barbișon d la Ludovic al XIII-lea 
— un chip de muschetar — este prea mare pentru 
trupul pipernicit. Degetele lungi și osoase care 


atârnă par să nu se mai sfârsească. Tuşa este largă 


şi plată, gama culorilor redusă: fluidităţii liniilor din 
operele precedente, facturii lor netede, Cezanne le 
substituie o materie nu groasă ci grasă care prinde 
ca intr-o capcană desenul. Până și în halatul de casă 
care înlocuiește mantia lui Napoleon, subminarea 
este evidentă și fără nici o îndoială deliberată: 
pictorul s-a distrat cu cuvintele Emperaire — 
Empereur (impărat) și a convertit, în ultimul an al 
domniei lui Napoleon cel Mic, imaginea în 
maiestate într-o caricatură pe cât de lamentabilă pe 


atât de derizorie. 


Cu mult înainte de a 


BC 


Legra IN SUDIE 


nserție se f 
parte, donatorul ocupă un loc din 


rte, chipul și silueta acestuia 


emănare. In |talia de înc 


este cea 


îl reprezintă în partea 


heta monumentu 


n 


profil (conform mode 


chiar ( 


este comparabila cu 


exprimă umilinta. In secolul următor, în Fla 


In ace unt ară 


regiune, 


pe panourile la 


„femeia pe 


s în primul 


€or! de des- 


informatie i 


NIK iment cu 
come >a ne lasa s 


mele donatorului. 


Din a doua treime a 


donatorul ajunge să s 


sacra 


Marann caneelarilii Bnlin si în 
Madona cancelarului Rolin și în 


canonicului Van der Paele de 


Groeningenmuseum), car 


-anonicul Van der Paele, person 


rtante, stau în genunchi în același 


oara. La fel se întâmplă în 


ablul Bladelin) 


iu, în Madonna di Foligno de ! : Ro 


1 o importantă conside 


și sociologică. La acest s 


e prosperă, sigură pe ea in- 


apară f 


le lui Ghirlandaio de la Florenţa, | 


urile îmbrăcate în somptuoz 


ini unde, 


ă exemple ale acestor im 


pe lateralel > ivesc numerosi ind 


t în mod ev 


Europei, burghezia 


inct de vedere social, economic și politic. In Olanda, burghezii sun 


ostil picturii religioase, dar 


presupune și 


)7,2 x 427,5 cm. Portret colectiv, Amsterdam, Rijksmuseum 


DCIOruLnt 


i Lecţia de anatomie a de VICOLlOeS 1 UD, 


„ulei pe pânză, 169,5 x 216,5 cm, Haga, Mauritshuis 


societății: familia și diverse forme asociative. PO CTIV, devenit de acum inde- 
pendent, constituit adică, asemeni celui individual ca o imagine autonomă, începe să 
te. La H 


Intr-un decor vag de stradă, în jurul unei mese încărcate de provizii sau în biroul în care 


se dezvo rlem, Frans Hals a fost crainicul acestui tip de portret (vezi p. 40). 


tă. Paleta 


este întunecată, aproape monocromă, iar chipurile sunt tratate cu un realism ascutit, 


își exercită funcțiile, sunt adunaţi bărbati sau femei, niciodată o societate mi 


oferind de cele mai multe ori o viziune crudă a ravagiilor timpului asupra corpurilor și 


fizionomiilor. Pictorul olandez nu minte, nu deghizează realitatea: credinţa lui i-o in- 


con- 


terzice și publicul său vrea să se recunoască. Printre artistii protestanți, Rembrandt | 
temporanul lui Frans Hals, dar trăind la Amsterdam) este singurul preocupat să transceadă 


realitatea timpului său. In Lecţia de anatomie a doctorului Joan Deyman 


MIE A DOCTORULUI NICOLAES Tu. sau în Rondul de noapte (Amsterdam, 
Rijksmuseum), el face o apropiere a portretului de ceea ce se numea în Franța pictura 


istorică. Primele două tablouri, o dat 


irilor celor dintâi medici 


ă cu imortalizarea tr 


ai orașului, povestesc drama confruntării celor vii cu un corp mort. Al treilea (în re 


portretul colectiv dar diurn al Companiei căp lui Frans Banning Cocq) înfăţ 


intr-o lumină aurie iradiantă ieșirea din post a membrilor mi 


iției orașului, într-o ani- 
maţie şi o mișcare semănând cu alegoria acțiunii și determinării acestor oameni 
Un gen în gen: autoportretul 


Prezent deja în pictura medievală ca o alternativă a semnăturii, autoportretul sau portre- 


tul pictorului făcut de el însusi cunoaste o dezvoltare considerabilă cu începere din se- 


colul al XV-lea si mai ales în secolul al XVI-lea. Se poate spune că ev 


ntmu 


neral al istoriei portretului: el se desăvârșește pe măsură ce moravurile recunosc 


dreptul la imagine dincolo de cercul strâmt al puternicilor lumii. 
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DOUA ady 


Portretul 


+ 1775, pastel, 46 x 38 cm, 


Paris, Muzeul Luvru, Departamentul de Artă Grafică. 


Trăsătura particulară a autoportretului rezidă în faptul că un individ se studiază pe sine 
însuși urmărind două obiective care pot coincide sau care, mai des, sunt divergente. Pe 
de o parte, bărbatul sau femeia își scrutează chipul și trupul, cum face oricine în oglindă. 
Pe de altă parte, pictorul acţionează ca un profesionist, adică asemeni unui personaj 
public. Știind că tabloul va fi comentat, vrea să facă din el o demonstrație în același 
timp de talent și de meșteșug. Se regăsește astfel în autoportret, cu modalităţi prea puțin 
diferite, distincția stabilită în sânul portretului în general. Portretului psihologic, intim, 
îi corespunde imaginea fizică și psihică a unei ființe despre care nimic sau aproape nimic 
nu ne informează că este pictor: acest tip de portret poate fi calificat ca „personal”, În 
) se înscriu portretele „profesionale”, cele în care 


cealaltă categorie (portretul c 


te atributele specifice pro- 


artistul se arată pe cale de a picta sau, în orice caz, cu 
fesiunii. 
Exceptând câteva nuanţe, autoportretele sunt tratate în aceeași manieră ca portretele 
UVIZIERĂ al lui Chardin, „portretul artistului la bătrânețe” 


psihologice. Astfel Aurop 


pentru a-l parafraza pe Joyce, este un pastel de numai 46 x 38 cm. Pictorul se uită di- 


rect la spectator din spatele ochelarilor de oțel (în realitate, el privește într-o oglindă 
care îl ajută să-și reproducă imaginea). Pe cap a înfăşurat în formă de bonetă o pânză 


atasată esarfei. Ciu- 


albă peste care a înnodat o esarfă roz; o vizieră uriașă, albastră este 


ăminte, care îi protejează ochii obosiţi, e completată de o 
este monocrom. Chardin 


data și caraghioasa îm 


haină de nuanță brun-luminos, neglijent deschisă la gât. Fondu 


catoare, aproape de realitate. 


o vrea demisti 


dă despre el însusi o imagine pe c 


Autoportretele „profesionale“ 


care n-a consimţit niciodată s portrete și căruia îl repugnă sa-și livreze pro- 
pria imagine, execută două autoportrete spre sfârsitul vietii, sub imperiul viei presiuni 
a colecționarilor și a p 78 x 65 cm pentru Autoportretul 


A, 


um) și de 98 x 74 cm pentru Aur 


ubiectul 


de la 

reprezintă pe artist în poziție 

aproape frontală (de autoritate 
estate), corpul 

văzut până la jumătate, îmbrăcat 


sobru și nob 


ăcuob ep 


mp, pe un tablo 


este înfă 


ată cu un o 
ia Picturii), îmbrătisată 
mâinile unui personaj 
aleg 
teniei. 


neagră „se rev "peste contu- 


ui, în timp ce, în ace- 


Tara + E 
REMBRANDT, A et cu două cercuri, 
1665-1669, ulei p 114,3x 94 cm 


Tornd 
LONATĂ, 


Portretul 


aspect 


SI murdaresc. 


Totusi nu renu iar primordialitatea 


rcuri trimit la o anecdotă, pe 


atunci celebră, despre viata lui Giotto: papa i-ar fi cerut meșterului să-și dovedească 


iar acesta s-ar fi multumit să trasez 


„dintr-o singură mișcare, circumferinta per- 


NU! Cerc. 


ea pictorului la lucru poate fi asocia teodată cu o regie elaborată. Cu 


zece ani înaintea Auto 


ui Rembrandt, uriasul tablou a 


ui Velâzquez Familia lui 
cuprinde un autoportret a torului spaniol, în picioare, ținând paleta și aruncând 
ului pe care se pregătește să-l picteze o privire 


Ulul sau 


s-a asezat la marginea compoziţiei, dar mai 


ritatea celorlalte personaje și cu obrazul luminat din plin. El se găsește 


si cameră în care sunt adunati infanta și suita ei (menina înseamnă însotitoare), 


și regele și regina Spaniei, probabil modelele pe care le are de pictat și a căror ima- 


gine (suveranii se află dincoace de ou, pe locul în care stăm și noi) se reflectă în 


eputul ea, Goya își va aminti acest extraor- 


edent. Infățisând FAMILIA „se include, cu puțin mai multă 


modestie, re 


port cu aristoc și cu fa 


estompată 


n penumbră. 


FRANCISCO DE GOYA, Familia lui ( IV-lea 


1800-1801, ulei pe pânză, 280 x Madrid, Muzeul Prado. 


PEISAJUL 


Ca gen autonom, peisajul apare, mai întâi timid, cu începere din secolul al XVI-lea. De 
la sfârșitul Evului Mediu, artiștii prind să multiplice elementele naturii pentru a da 


subiectelor un decor conform cu realitatea. Abia după secole în care pictura s-a multu- 
mit cu semne arhetipale - linii ondulate pentru a desena 


ton pentru a simboliza 


norii - ea s-a simțit obligată să inventeze, în timp, un vocabular al formelor realității. 


In jurul anului 1300, Giotto mai picta în materie de natură stânci plantate cu arbori mi- 


copacii se diversifică si 
tional Galleny), Piero 
della Francesca pictează pentru prima oară un copac atât de înalt încât nu înc: ape tot 
al XIV-lea, a felu- 


rte elocventă: stân- 


nusculi și aproape toți la fel sea p. 70). După numai un secol 
?, Londra, 


ating scara normală: în Botezul lui Hristos (cca 14: N 


în tablou. Examinarea, în operele executate în secolele al XIII-lea s 
ste f 
cile, moștenire din icoanele bizantine, se îndulcesc pentru a se transforma în coline, vă 


lui în care pictorii s-au preocupat puțin câte puțin de natură 


și câmpii; solul, mai întâi steril, se acoperă de iarbă si flori (identificabile), de culturi si 
păduri; fondul decorativ preluat din Evul Mediu timpuriu cedează locul sepia reale; 
ânteietoare de 
urtunii (Fur- 


ceruri de zi în care soarele strălucește şi peste care trec nori, de pOpHI sc 


lună și stele, sau cele cu lumina ambiguă a zorilor, a crepusculul. 
tuna lui Giorgione, vezi p. 6). 


Dar față de peisaj se păstrează o reticență: observarea naturii servest 


en 


vreme la 


vetia. 


decorarea operelor în loc să constituie motivul lor. Adevăratul peisaj se naste la V 
| J 


In cetatea dogilor - care era și a lui Vittore Carpaccio, a lui Giovanni Bellini, a lui 
ui de al XVI-lea, 


ă, Se im- 


pune însă constatarea că acestei ieri formează cadrul de desfăsurare a unor subiect 


Giorgione - pictura oferă, de la sfârsitul secolului al XV-lea 


admirabile vederi ale lagunei și ale pământului care o închide, terra ferma rure 


care nu sunt peisa 


nători de rate (Car 


e. Ele completea 


reprezen tarea unel 


ini) sau chiar întâlnirea misterioasă dintre un 


o Răstignire sau un alt episod sfânt (Bel 


bărbat îmbrăcat și o femeie goală (Giorgione). Cel puțin în Italia, si sește 


și la alți mari pictori: văile inundate din spatele Giocondei constituie un „peisaj ales" 
pentru a relua metafora lui Verlaine - un peisaj mintal, de fapt, pe care Leonardo l-a 


conceput ca un ecou foarte sonor al tainei ce învăluie identitatea modelului său; în 


ce-l privește, n-a mers niciodată până la a executa un peisaj „pur“, de sine st 


Constituirea genului 


peisajul pare să-și fi luat avântul mai degrabă în nordul decât în sudul 


Ca gen autonom, 


Europei: mai exac 
încă nepătrunsă se păstrează și în secolul al XVI-lea. La Cranach cel Tânăr, la Albrecht Alt- 


t în regiunile germanice și, în special, în zona danubiană unde o natură 


dorfer, păduri extrem de dese, cu copaci imensi, par să sufoce micile personaje, adesea 
difici| de distins. Peisajele din tablourile germane ne mi dar și atrag. La începutul vre- 
murilor moderne, o dată cu constituirea națiunilor, acest tip de reprezentare este parte inte- 
grantă din ceea ce se va numi, poate în mod periculos, etu german": pasiunea pentru 
pământ (Boden), pentru acest peisaj brut descris, cu secole mai înainte, de Tacit în Germanie 

De fapt, dacă se schițează în mare caracterul unui peisaj, în diferitele regiuni în care el 
ia avânt cu începere din secolul al XVI-lea, se constată evidente diferențe. Pictorii Eu- 
ropei Centrale reprezintă peisaje vaste, în care omul se simte pierdut: munţi înalți, pante 


abrupte coborând către îndepărtate întinderi ametitoare, ceruri nesfârsite si frunzisuri 
putul secolului al 


de necuprins. Direr, care traversează de mai multe ori Alpii, 
XVI-lea, Adam Elsheimer, în jurul anului 1600, Caspar David Friedrich, în prima jumă- 
tate a secolului al XIX-lea, reprezintă această tendință în legătură cu care vin în minte 
termenii de „cosmic" și de „sublim”. 

Și flamanzii, după Joachim Patinir, în primul sfert al secolului al XVI-lea, pictează orizon- 
turi vaste și nu neglijează nici stâncile, nici munții: Pieter Bruegel cel Bătrân execută 
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Peisajul 


numeroase peisaje alpestre când merge în la nii 1550. Dar această semisolitu- 
dine este populată cu oameni usor de zărit, cu o de drumuri si ca 


se, Pictate cu 


meticulozitate, deseori gravate, peisajele flamande dau o idee despre o lume locuită, în 


Muntilor 


ură considerabil diferită 


care natura este supusă. În 


zată de om, cultiva 


și văilor sălbatice, ei le preferă o natură apatică jalonată 


i şi câmpii semănate cu burguri, ferme sau case arătoase, villas 


intens de arhitecturi: 


| chiar cu ruine. 


a peisajului rămâne foarte diferențiată după regiuni. In 


al XV 


I-lea, pra 


lo 


urile care cultivă acest gen în sine, adică fără să recurgă la pretextul altui 


din ce în ce mai numeroase: cumpărate de o clientelă burgheză, ele con- 


stituie principalul ornament al reședințelor, alături de portretele de familie și de scenele 


„ Majoritatea înfățisează natura locală. Marea calmă sau răvăsită este fie temă 


principală („marina 


fie mo 


de râuri șerpi 


it. Pictori ca Hendrick Avercamp pictează he 


vânt se înalță că tă la locul potri 


ee ingheţate pe care patine 


e sociale laolaltă. Alţii 


ățenii republicii, 
se consac e, pictând case de cărămidă, cu fațade terminate cu pi- 


nion în trepte, biserici gotice cu flese înalte. Jan van der Hyden, Carel Fat 


itius repro- 
ămâne însă VEDERE DIN DELFT de Vermeer, 


e sai 


„cel mai frumos tablou din lume" pentru Marcel Proust, care l-a făcut celebru în ro- 


manul In căutarea timpului pierduti. 


1 Delft, cca 1660-1661 


INtshuIs, 


n] 
Phocion 
IVa sa, 
pân 
pal 


116x 176 cm, Liv 


1660-1664, 
118 x 160 cm, 


Paris, Muzeul Luvru. 


NICOLAS Pot 


Primăvara sau Adam și Eva 


în paradisul terestru, 


1660-1664, ulei pe pânză, 
117 x 160 cm, 
Paris, Muzeul Luvru. 


peisaiul (E 


e 


narcat 


In mod evident, peisajele Europei de Suc puternic 


nilor din Provinciile Unite fată de 


de culoarea locală, care e 


tara lor. La italieni, ca Annibale Carracci, ino în prima jumă 


le Champait “laude Lorra 


lului al XVII-lea, dar și la f 


ntale succesive sunt esalonate de arbori înalți, 


SIN Inanil ] 


turi, de drumuri, d 


sub ceruri ade 
ntotd 


aproape până in fundul t 


je acest tip de ope! 


nem sensib nalitatea p 


a unicitatea fiecăreia. Indicânc 


unei picturi, Pc 


ate si dulceată” si, în fine, aceea care este 


și furioasă”, alta care 


ajelor sale reflectă 


artei Roger de Piles, în secolul a 


D, 
n P 


primă, de exemplu 


care se eşalonează | 


„0 com| ră, cu planur 


hement” 


, numit și larna, se înscrie în modul 


ă din fun 


cu lum 


Cu omnip nta apel ȘI a 


esturile înspăim 


ântate ale oamenilor si cu mare gerului. Dar este mai 


iEva în paradisul terestru): 


de exemplu Primă 


umina ma 


acier s 


miscarea pe diagona 


tite după un model unic. Aceste pei 


a norilor pe un cer netulburat 


Iticate ca „p 


incercat aici o istorie 


istilor a 


ei umanizată, lumina ei c 


Il. Des 


tului = In 


at pictorilor o im 


ncepere din secol 
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Subiectul 


SCENA DE GEN 


Asemeni picturii istorice, pictura de gen sau scena de gen înfățișează bărbaţi, femei și 


întâmplări legate de ei. Subiectele abordate sunt însă cele cotidiene, scene de pe stradă 
sau din interior, ecou al obiceiurilor vremii și care adesea provoacă râsul. Scena de gen, 


care primește acest nume în secolul al XVIII- 3 pedeapsă pentru că nu reprezintă 
nici istoria, în sensul nobil al cuvântului, nici peisajul și cu atât mai puțin natura moartă, 
este un „gen minor“, o pictură pe care criticii o consideră bună doar ca să-i distreze pe 


burghezi. 


Sora mai tânără a picturii istorice 


Primele scene de gen apar în școlile din Nord, mai dispuse decât cele din Sud să exa- 
mineze realitatea și să o reproducă fără a încerca să o idealizeze. În secolul al XV-lea, 
reprezentările respective fac adesea referire la bani (cămătari cu înfățișări feroce, per 
cepto ri de impozite); în veacul următor, repertoriul imaginilor conține „companiile vesele”, 
cârciumi sau bordeluri (Jan van Hemessen, Monogramistul din Brunswick) 


de preparare a mâncării (Pieter Aertsen și nepotul său Joachim Beuckelaer). 


La Pieter Bruegel cel Bătrân, scenele de gen au o tonalitate diferită: flamandul pictează 


oameni săraci, în majoritatea lor țărani, și tablourile lui au în același imp un caracter pre- 


dbușire sig 


dominant etnografic, dar și alegoric: Orbii săi, înaintând către o pr ră (Napo 


Galeria Nazionale di Capodimonte), apar, așa cum o sugerează titlul « a iaca azi, Parat 


orbilor, ca un simbol al destinului uman care, inigcabii „duce la dezastru si la moarte. 


Picturi destinate să 


amuze sau, câteodată, servind o lecţie prin ai râsului, scenele 


de gen au totuși trăsături comune cu pictura istorică: pentru a exprima emoțiile per- 


sonajelor, ele utilizează, uneori până la exagerare, limbe gestual, unilor“ 


(vezi p. 146), la care recurge și pictura is- 


torică. După exemplul „genului m 
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1778, ulei pe pânză, 130 x 163 cm 


O voinţă didactică 


Una dintre mizele înțelegerii picturii de gen constă în a evalua în ce măsură ea își asumă 


/âr moral sau social. 


rolul de simplu amuzament sau dacă, din contră, conține un adev 
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pe | 


ate doar de focul din sobă, sau in 


ea infini 


a unor ca 


NpII rase și 


ati sau doctor 


nepriceputi petreceri pe 


convivi care urinează, ori săli de 


în sunt bă- 
tuti la tist ca 


femei visătoare și des: t 
imbrăcate p gestur 


lente la r 


un 
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ulei pe pânză, 23,9 x 20,5 cm, Paris, Muzeul Luvru 
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ubiectul 
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RE 
Natura moartă! e 


neînsemnate și fructe sus- 


pendate de sfori într-un 


spațiu abstract, în interiorul 


unui cadru t în per- 


el contribuie în 


sonarea tipulu 


moartă specific 


numită bo 


lași timp la a lucrurilor 
simple create de Dumnezeu 


Si „vanitate , respectiv un 


avertisment asupra carac- 


terului efemer a tot ceea ce 


trăieste sau se dezv 


această lume umilă. Para- 


doxul acestor naturi moarte 


care tind 


e mesajul de umMI- 


care sunt chemate 


le trompe 'oeil 


dincoace de cadrul de zid 


stIne, MoOrcovII, 


caritatea : 


fie cel mai modest dintre 


artiști, pictorul de natur 


deoarece, p 


3 moarte apare drept cel n 


ne strict de mestesugul arte 


sinchiseste de ceea ce nu a 


e o fizionomie etc. În acest caz, nu mai este surprinză 


subiect, de curio 


unor exerciții in care pictorii au încercat mai mult 


Măiestria lor ia forma unor jocuri delicioase si sub 


orul. 


elea“ (DURER); o pictură care imită o 


oper ) ! fixate, 


015 VISPRE ): plicuri, scrisori sau al 


imită lemnul. 


Măiestria incontestabilă a flamanzilor și a olandezilor 


ele responsabilitatea 


3 voluptatea cu atat ma 


sau Qriur 


Vis 
Natura moartă fl X 


= Boopnanry. Nlanhivă imnariă it parai baban alai 
ACOUES XA FI. DERBA Vatură Pnoartă cu VIOară, cu vas și buchet de jlori, 


ulei pe pânză, 79 x 94,5 cm, New York, colecție particulară. 


cu muzica unei viori din pânza lui Berbard. Materialele fragile (paharul vărsat din tabloul 


lui Claesz Heda și spart pe alocuri), mâncărurile începute, fructele prea pârguite și flo- 


rile care prind să se faneze amintesc efemeritatea acestor lucruri prea pământene, Băşici 
de săpun, o clepsidră, un craniu, o plansă anatomică completează câteodată acest reper- 
toriu de accesorii simbolizând fragilitatea existenței; tot astfel, se întâlnesc motive de 


felul lămâii pe jumătate cojite, a cuțitului sau farfuriei depășind masa: forme puternic 
decupate care sunt un pretext pentru exerciţiile de perspectivă în care pictorul își demon- 
strează abilitatea și unde excelează în diversificarea texturilor, pictând moliciunea cati- 


felată a pieliței care aderă la coajă si luciul umed al cărnii jupuite a lămâii. 


Genurile, astăzi 


După secolul al XIX-lea nu mai avem nici o justificare să continuăm să repartizăm pic- 


tura pe „genuri" diversificate. Des gur, artiștii continuă să picteze mitologii, unii dintre ei 
primesc comenzi pentru a decora biserici, alţii răspund la evenimentele timpului prin com- 
poziții care se înscriu în suita picturii istorice. Pictorii nu încetează și să facă portretul con- 
temporanilor, unii dintre ei, ca David Hockney, concep vaste peisaje în care dispun înotători 
în jurul piscinei, ceea ce ar putea trece drept o scenă de gen... Dar termenul de „gen" pre- 
supune o prioritate a subiectului care, astăzi, nu își mai găseste explicația și se înscrie într- 
un context istoric precis: o epocă în care pictura era, alături de sculptură, singura alternativă 


a arțelor plastice. Acum, când coexistă pictura figurativă și cea abstractă, în timp ce „ilus- 
trațiile” regrupează obiecte pentru a crea un sens, când natura servește de materia! ar- 
tistilor (process artși land art) și când însuși trupul, cel al modelului (amprentele lui Klein) 


ii Pollock „scurgând” culoarea [vezi p. 262]), se află 


sau al pictorului (marile gestu 


implicat în interiorul creației, 3săm operele, ci să le privim ca pe niste 


manifestări unice, examinâni 3 ce ne arată ele si cum o fac. 


i Compozitia 


Cuvântul „compoziție“ desemnează ansamblul mijloacelor, grafice mai degrabă decât 
cromatice, prin care artistul își organizează sau își ordonează pictura (pentru com- 
poziție, artiștii folosesc și termenul „ordonanță”). 

Noţiunea de compositio în pictură a fost definită de teoreticianul italian Leon Battista 
Alberti, autorul cărții Despre pictură (De pictura) din 1435: conform opiniei lui, tabloul 
se aseamănă unei fraze în care părțile componente sunt distribuite și ierarhizate 
în scopul obținerii frumuseții discursului. Compozitia pune în valoare unele personaje 
și motive și le estompează pe altele; face distincţie între planurile din adâncime și 
cele apropiate (perspectiva); creează echilibru (simetrie) sau asimetrii care dau 
impresia de armonie, sau dimpotrivă, de tensiuni și instabilitate. 


COMPOZIȚIA ȘI CONTEXTUL OPEREI 


Compoziția depinde de alegerea pe care o face artistul. Sunt însă cazuri în care este cel 
puțin parțial impusă de modul în care se înscrie opera în spațiu sau de raporturile pe 
care le întreține cu alte lucrări prezentate în același loc (în special când nu este vorba 
despre un tablou de șevalet, ci de o pictură care aparține unui ciclu sau unui ansamblu 


Ancadramentul sau forma spatiului de pictat 


Spaţiul pe care trebuie să-l picteze artistul nu are întotdeauna forma aptă de a-i oferi 
un plus de libertate. In structura retablului, mici compartimente, fie foarte înguste ș 


verticale, fie în formă de treflă sau trifoi cu patru foi — pe care pictorii nu le pot lăsa 


RAFAEI, Eliberarea Sfântului Petru, cca 1512 


frescă, baza 660 cm, Palatul Vatican, Camera lui Eliodor 
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REPARTIZAREA PICTURILOR 
ÎNTR-UN SPAȚIU COMPLEX: 
EXEMPLUL BOLȚII CAPELEI SIXTINE Ri zi < 


în dul x Le ai 
Bolta Capelei Sixtine, pictată de 
Michelangelo între 1508-1512, ilustrea- 
ză perfect complexitatea problemelor o o Aa AS 
care se ivesc in fața pictorului atunci 5 6 17 8 
când trebuie decorat un spaţiu cu con- 
iguraţie complicată. 
figurație complicată 
De dimensiuni considerabile (mai mult i < SARIe 

bolții Ca Sixtine, 1508-15 


de 40 m din lungime), bolta formează un 
leagăn care se sprijină pe ziduri prin baze 
triunghiulare (pandantivi sau pânze de 
boltă), iar la colțuri tot prin triunghiuri, 
dar mai mari (trompe de colț sau panașe 
unghiulare). Partea de sus a pereților, 
incredinţată tot lui Michelangelo, este 
structurată de lunete. 

Artistul a preferat să articuleze ansam- 
blul în compartimente individualizate 
mai degrabă decât să-l trateze ca pe un 
intreg, El a distribuit elementele icono- 
grafice asemănătoare în structuri 
arhitecturale comparabile pentru a da 
bolții o regularitate și o logică, combi- 
nate cu grija pentru varietate, 
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A Cele patru momente ale salvării 
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În cele patru trompe de colț, Michelangelo a repre 


»oporul evreu a fost salvat 


zentat momente In cart 


ă miraculoasă. 


3, (nereprezentat 


ompoziția 


Alegerea formatului: 
prestigiul numărului 
de aur 


numărul de 


(de pildă, un tablou comandat cu 


dimensiuni fixe pentru a dec 


un altar), răspui 


derații care pot 


Numărul de aur 


rmoniei moste- 


nită de la filozofia pitagoreică - 


C 


produs efecte asupra alegerii di- 


mensiunilor si organizării ir 


rioare a formelor. Pentru a 


exactă este: 


5 +1] împărțit la 2, cea 1630, ulei pe pânză, 106 x 146 cm, Paris, Muzeul Luvru. 
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ÎN INTERIORUL PICTURII: ORGANIZAREA PLANULUI 


Fiindcă este constituită din culori și lini un spațiu plat, pictura trebuie să fie stud 


ată ca un plan, altfel spus ca o supra recţii (sus, Jos, la dr 


centru, margini) și structurată de eleme > ce: puncte, linii, sup 


ceea ce Leon Battista Alberti numea „ru 


Din primele timpuri ale crestinismului 


suportului, subliniind-o chi 


ale mai deg! 


In interiorul picturii! 


fizice a tabloului, a existenței sale au ajuns până la pânzele 


fără șasiu, agățate parțial pe perete, parția e pe sol (Louis Cane), marcate cu benz 


orizontale si verticale (Marc Devade), a i, de corzi, de umbrele, purtând 


ghi suplu sau în formă de „păs- 


amprenta unor șabloane (motivele în 
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organizarea suprateț 


Centrul si lateralele 


Picturile d se supun unei ordonări simple, care tine cont în mod empiric 
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de datele fiziologic 
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arată că suprapunerea și juxta 


Adesea, ne 


trazicând dispr 


a precisă au 


N 


forme geometrice « pentru a termina cu bine compoziţia. In tablourile 


dis tia este aceea In piramidă 


si Le | 


- sau în triunghi, cum 


ca pleaca 


. 
ză la capul Fecio 


de la ași puncte, a capul bărbatului din spatele mesei. | 
ful acestui triunghi, celelalte figuri sunt dispu „adică unele 


jălțime a tabloului [izo 


ungând la acee 


batului. In afara simplităţii sa 


ierarhie 


a capului familiei (în opera lui Le 


fectă între celelalte figuri. 


68 


| | N ali mii de tărani, numit si Intoa cerea de la botez, 1642 


Muzeul Luvru. 


ganizeaza com- 


3s Poussin, aceleași principii simple o 


In Ju 


poziția. Subiectul este cunoscut: după moartea unui copil, două femei își dis un micut 


eri care dintre ele este mama rea 


răm 


ă; pentru a descr 


e din do pilului: mama falsă 2 tă, d 


porunceste ua a CO 


crutat. Simetria sus-jos si dreapta-stă dentă, cu figura 


ploră ca micuțul să fie 


lui Solomon iz ă a tabloului, cele două reclamante dispuse în 


3 Superioa 


igurilor ca niste elemente de decor de o parte si de 


cal central. Un triunc 


i, plecând din colturile B și C ale 


terior, două grupuri de 


mormantului urmeaza N 


aseu aproape periect circular. 


Orizontale, verticale 
și oblice 


"irecții variate, liniile sunt utilizate 
de pictor uncie de presupusele 


rectilinii inspir 


direcții! 


€ersiuni 


0d!0 e90, re- 


3 păstori până 


morții 
SP 
CrICIta IIDsa 


3, fara Indola 


diagonalelor. 


ea compozitie! se vrea 


reflexul grafic al emoție 


sunt cuprinse spiritele. 


In  PĂSTORII DIN ARI 


alege o compoziție s 


e patru figuri se re 
în jurul unui mormânt a 


paralel cu suprafata tabloului. 


Tulburarea păstorilor, asezati în 


centru redată prin u e 
drepte formate de genunchi și NICOLAS POUSSIN, Păstorii din Arcadia, cca 1628-1630, numit 
OrEpI Ormate u€c g€ C A 

te („linii a E TA și Et in Arcadia ego, ulei pe pânză, 101 x 82 cm, Chatsworth 
brate [,lin contrare”, după S 


Derbyshine), The Trustees of Chatsworth Settlement. 


eurat), dar emotia 


ariantă este înlocu 


) 3 Die : SE: CP IE UNEA, Pi A „700990 pat 
NICOLAS POUSSIN, Păstorii din Arcadia, numit şi Et in Arcadia 


sentiment mai calm 


"go, cca 1638-1640, ulei pe pânză, 85 x 121 cm 


Paris, Muzeul Luvru. 


limbaj care 


cu preferinta pentru un 


rinței sau a emotiilor. | 


Astfel la începutu 


lor. În 1812, calul 


ternic traversând pânz 


lea caiare 


tal cu bl 


jinul anima 


de compoziția îr 


loului conduce până în un 


nga sus al t 


din primu 


tului răsturne 


din 


lțul superior drept, urm 


bund si culmi în partea din fa 


ALOar€. 


directia une! mic 


[HEODORE GERICAULT, Pluta „Meduzer”, 1819, 


lei pe pânză, 491 x 716 cm, Paris, Muzeul Luvru 


Vidul și plinul 


Numărul figurilor și cel al motivelor, succesiune 


compacte participă și ele la alegerea compoziției. In n 


importantă la fel de mare 


un rol de p 


gină muzicală 


ent de o anumi 


mai des cele ale lui 3lm sideral” (pentru a relua ex 


1 imobilita 


3 UNUI 


din | lor pereți 
N jur )r, pereți 


Cta a 


nuante subtile sau fonduri uniform întunecate. 


In interiorul picturii Iată 


nu au nici un contact 


d CI UE CXpTI- 
AT grupul personajelor 
In Lictori: îi aduc lui Brutus 


un număr maxim de figuri într-o 


ct care sa 


fie suficienț 


3 renunt 


cele mai mult de trei sute de personaje red 


ări doar chipurile, fi 


1, putin inaint 


guri numeroase. In 15 


10 [N 2 n AA 
08, Durer in Mart 


- umple întreaga suprafață cu o aglomerație 


Martiriul Sfântului Mauriciu (Pala 


ma! puține 


tatea compozit 


x sala e Sat i 
> Opere de hosso riorentino 1 


din punct de 


de armor 


a ulmi privirea pentru a suscita reflecția. 


Compoziții deschise sau compoziții închise 


linur în termeni referitori la deschidere 


Economia de | 


dC 


te la începutul se- 


ulei pe 


Paris, Muzeul Luvru. 


mentele princiț 
sunt 


unde 


puțin den 
tea și margini. E 


compozi 


aproape siste- 


Ț Ă 
$, Loja, cca L 
50,5 x 46,2 cm 


Paris, Musee d'Orsay. 


In interiorul picturii 


urile și uleiurile reprezentând 


vedere una dintre cele mai constante căutări ale sale. Pas 


re tale 


dansatoare, la repetiție sau pe scenă, sesizează subiectul din unghiuri insolite c 


sistematic personajele, fie în partea de sus, fie în cea de jos, fie lateral. In unele lucrări, 


printre care în Orc sau cincisprezece ani mai târziu, în LojA , pro- 


t mai deconcertant cu cât interesul este d de la ceea ce intr-o 


tul principal (baletul) către motive pe care 


a în primul exemplu, o spectatoare 


alează până la o dată târzie, presupune logic ca figurile 


re pre 


în picioare, într-o asemenea manieră încât corpul lor să se vadă în în- 


ate determina și înfătisarea parțială a unei siluete: bustul - caz 


adrajul ț 


tregime. Da 


frecvent în portrete, după cum am - sau trunchiul, adică partea superioară a cor- 


ajului în picioare 


„jumătate de corp”. Alegere 


ai puțin pic 


n- 


„depinde de c 


n picturile istorice și în scenele d 


rații variate. Per 


> pe jumătate dau o senzaţie de acută proximitate: 


ient de mare, personajele pot fi pictate în mărime natu- 


că se află în fata 


ce creează privitorului impresia 


! fost numiţi „pic- 


cultate iluzionistă, cei c 


agescă, prin opoziție 


Velazquez o 


i timpurii ca 


) 0uă „ Georges 


de La Tour face din ea o obisnuintă (vezi pp. 62-63), iar, înaintea lui, | 


O intrebuini 


al căror specialist 


dându-le o di 


Inver! 


ajele în picioare, împingându-le în adâncim 


e permite pictorilor să 


tablou, prezintă alte avantaje. E 


ulei pe pânză, 100,5 x 119,5 c National Gallerv of Scotland. 


Lompoziţia 


ANTOINE WATTEAU, Plecarea în 


ulei pe pânză, 12 


x 194 cm, Paris, Muzeul Luvru. 


construiască un decor: condiție indispensabilă uneori pentru a face înțeles subiectul unei 


scene pe placul artistilor „genului major”, preocupați de gra ența cadrului 


jurător tot atât cât erau pictorii de gen sau cei ai exotismului de pitorescul un 


e! amoia 


în „culoarea 


Impingerea figurilor în adâncime favorizează integrarea lor i rame conso 


lui Antoine Watteau, la începutul secolului al XVIII-lea, se bizuie 


pe această fuziune dintre decor și personaje. „Serbările galante” 


pictate de el, dintre care cea mai celebră este cea prilejuită de 


primirea lui în Academie, PLECAREA ÎN INSULA CITERA , Că 


ă parcurile 


umbroase, dante 


cate, mici ca niste păpuși. Depărtarea unde sunt pl 


2] 


port cu privirea 


e trimite într-o lume de vis care 


farmecă cu atât mai mu 


aceste compoziții, Watteau nu mai caută să re 


cea e 


ralului, ci pe cel al irealului de „supra-naturalis[m]”, pentru a îm- 


tori, în secolul 


prumuta termenul fraților Goncourt, marii apă 
al XIX-lea, al artei acestui pictor. 


Din contră, în cazul în care tablourile au un format foarte mare 
reprezentarea în picioare dă personajului o prezență accentuată. 


Redat în mărime naturală, el apare cu 


3T Mal IMpresic 


Portretele suveranilor mizează pe această impresie: regele se 


ses chiar în locuri 


astfel prezent, în efigie dacă nu în realitate 


în care nu se află, iar ceremonialul obligă uneori ca imaginea sa 


fie salutată ca și cum ar fi vorba despre persoana reală. Watteau 


cunoaste forța procedeului și îl folosește în Gilles (Paris, Muzeu 


igura mare, albă, înfățisată într-un tablou ce pare prea 


Luvru): 


mic, devine simbolul unui visător, departe de a se simți în largul 


' 


VERONESE (Paolo ( 


ulei pe pânză, 555 x 310 cm, Venetia, Galleria del!” Accademia. 


'liari, numit), Banchet în casa lui Lu 


Pi i 


E 
y 


Iluzia adâncimii 


său în lumea rez 


umul imaculat. In secolul precedent, Georges de La Tour fo 


e deja cu un 


leg ricului de artă Henr 


lui” (ca să reluăm o expresie a ist 


romanică), unde ancadramentu 


are: în lov batjocoritd 


apare cu a ma 


a un arc pentru a intra in ta 
| 


al puternica, € unghiului de 


vedere si al c 


lui Vero titluri (Wunta din Cana, a 


destinate s 
naje foa 


e pentru a îi vazute aintr-ul 


3] IN INCOrc 


ult de două sute de 


Napoleon să 
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mpresia de veridic 9) luc unele opere, precum Nunta din Cana de Veronese, 
Firma lui Gersaint de Watteau sau Incoronarea... de Da depinde numai de mărimea 


iva ce dă iluzia 


înseamnă a examina ceea ce, în 


ue Ad 


Pi 


ţii, permite 


prezentări în adâncime (tridimensională) în 


suprafață 


dimensiona 


Alberti, care compară tablourile cu n 


furnizează fundame | acestei concepții. 


Perspectivă sau perspective 


pentru a € mal ei 
a-l comenta mărimii per- 


se adaugă 


sub numele de 


ea une! game cromatice 


ă fiind plasa 


ă”. Stergerea formelor, ale căror contururi sunt cuprinse 


cu p 


nuanta ce 


rel 
e de 
rie- 
de a inmu Ururiie 11 in a0ur 


mportă m 


Acest 


rar, Quodratura ţa NL 


tului, expl 


determina un ansamblu de linii, în 


2 perpenc 


Dul 


cular pe câm 


uza deformari! per- 


pectivale o d 


un punct unic, 


sa cum par să se 


Aceste linii oblice sunt numite 


întâlnească în dep: 
ale“ sau „linii de fi 


ar punctul lor de con- 


vergență este „punctul de fi 


m! 


Trebuie amintit 


ventate dintr-o dat 
în Fla 


„Începând cu anii 1430, Jan va 


adâncimea nu au fost 


elabo 


ate în principal în secolul al XV-lez 


pictorii, mai cu 


itățile, încă nedefinite teoretic, 


au pus în practică moda 


prii perspectivei geom ice și atmosferice 


onstrucției le 


si în |talia 


unde prima e 


arhitectului şi ulptorului 


| 


Iluzia adâncimii 3 


IN priceput 


1 pierdut, nu d 


ntru că noua religie nu 


mijloace! 


u care foloses 


| Dresupune Orice 


umea în perspectivă înseamnă a o reprez 


realității obiective, 


jul de a 


e deci inimaginab 


din ratiunea câ 


C decat un 


Din timpurile paleocre i orice trompe 


niveluri fără 


t de adâncime 


d am- 


cu pozitia lor re 


terior sau 


3 asupra Situari 


e imitarea 


ea Curio- 


z de sosirea în Europa a unor savante tratate arabe ictorii au 
fo e legile, uneori complet uitate, ale al”. 


„Perspectiva empirică” în Trecento 


Istoria picturii a se ocupă pe 


e reguli. De la un atelie 


Oroa 


te Inca 


de a s ! imaginea după 


găsi soluţii parţiale pen 


1 mod eficace a 


311, juxtapune un fond de aur - procedeu care 


ătii — si motivele, la o scară minusculă în raport 


d mărginit de pa 


n d nală dând impresia 


tto face unele cercetări mai sistema- 


el dispune două capele, din nou mult mai mici de 


tea Tormea 


cu p | tabloului un unghi foarte « 


din exterior. 


"tului Damian, la Assisi) 


un unghi cu planul (Sfântul Francisc și cruc 


al frescei si un altul în racursi. Ace 


a Mariei, ă aval 


strucția ob ta este 


nă la a 


logica sa este imposibilă, p 


a re An PD ARIPI pie e 


picturii. Singura latură 


transformă într-o f 


la Ope 


orisi lisus în fat Ca 
ori si lisus în fata lui Car 


în lisus printre d 


timentul din ţ 


â reprez 


Sfântului Francisc din Assis 


Primele ajung într-u 


Vârsta clasică a 
perspectivei centrale 


ygă unic este Jeneral 
e] IO j te. 
j me U€ A re 
la rân € jează 
inăltime: ur SO 
p N DICI( e — re i 
e IMmea OCNIIOr [ 

at in fața mi JI S ) 


PFA FASE MARA OPEN PAPA EPA E EDP EPA PAIE 


Iluzia 


adâncimii 


darâmului 


n p unctul t 


UȘI 


sau linia vederii 
ru 
| Tal 
HNlă SOLULUI 


de fugă din centrul t 


care se deschide 


de dilatare spațială obținut este re 


Iluzia adâncimii 


ă scandări pentru a mări progresiv impresia de profu 


pe fatadele văzute frontal sau într-un racursi aproape 


este în general 


z ia Rafae 
intă SCOALA DIN ATENA Ge natael. 


/e! liniare in tabiouri, € 


vointe de a substitui intuițiilor de 


oli, primul 


Luca P 


ă unel epoci gin ce in ce ma 


tate, ia 


că empirică. 


gare a realitatii ajung 


prospettive lv 


lui Piero della Francesca ntri 


Ja San Romano |v ccello, ori blocul de pia 


ceputul secolulu au forma unul Joc sotisticat și 


i 


.ompoziția 


NUmMIL Ss 


insami 


UTILIZAREA SIMBOLICĂ A PERSPECTIVEI: 


VAN EYCK, RAFAEL ȘI CONSTRUCȚIA CENTRULUI 


Chiar dacă se lipsesc de exerciţii de virtuozitate tot atât de complexe ca anamor- 
fozele, pictorii utilizează uneori construcția in profunzime în scopuri simbolice. 
Exemple ne sunt furnizate, intre altele, de Bunavestirea din Polipticul Mielului mistic 
de van Eyck și de Căsătoria Fecioarei de Ratael. 


aliu 


n Polipticul 
n Folpticui 


[relulua misti 
oleuri inchise), 
125-1436 

lei pe lemn, 


DTOXIMaliv 


a van Eyck, când polipticul este 

"chis, voleurile rectangulare ale 
egistrului superior lasă să se vadă 
Bunavestirea în care arhanghelul 
Gavriil și Fecioara, la extremități, 
sunt separați de un spațiu foarte 
vast. Ocuparea centrului picturii 
zu o pardoseală în perspectivă, 


soluție aproape abstractă, este 


R Căsătoria 
tecu numită 
SI pr „1504, 


ulei pe lemn, 
170 x 118 cm, 
Milano, 


Pinacoteca Brera. 


evidentă. Aceasta conduce pri 

virea, în stânga, până la un perete 
străpuns de o fereastră boltită în 
cintru care se deschide spre cer și 
spre un peisaj urban, iar în 
dreapta, către un perete aproape 
orb, unde într-o nișă atârnă un 
bol acvamanila şi, avansând spre 


noi, un suport de care este sus 


pendat un prosop alb. Ritmate de 
scandarea regulată a pardoseli şi 
a grinzilor, aceste panouri sunt 
departe de a fi mute. Ele vorbesc 
despre realitatea spaţiilor, despre 
infinitatea îndepărtată și despre 
intinitatea 


cărora medita Pascal. 


apropiată asupra 


În această pala inspirată dintr-o 


pictură cu acelaşi subiect a 
maestrului său Perugino (astăzi la 
Caen, Musce des Beaux-Arts), 
Rafael dispune în spatele marelui 


»reot care-i uneşte pe miri un 


impresionant dalaj in perspectivă. 


iniile de fugă ale părţii centrale 
conduc la intrarea unui templu. 
Jeschiderea, care creează o stră- 


re luminoasă în construc- 


ție, ea însăși de plan central și 
desenată după o perspectivă 


»erfectă, imbracă o semnificație 


metaforică: pentru momentul 


e 
trece de la copilărie la vârsta în 


devenind femeie, va da 


care, 
nastere Fiului lui Dumnezeu, 
deschiderea simbolizează tran- 
ziția dintre Vechiul și Noul 


Testament. 


ompoziția 


Perspectiva clasică și narațiunea 


)rin felu 


e permite c 


uite în locuri diferite 


Ve suni a 


+ 


t reprezent 


înainte de scena înfățișată în primul plan sun 


produce arte, în dreapta 


tânga; cele care se 


si duce la bun sfârsit org 


finise 


figurilor în planuri succesive semnale 


amintirilor sau 


comemora 


doxala împi 


e a subiectului princiţ 


PIERO | FI 


același timp cu rel: 


uternica 


> cele două părți trimit 


tors între două epoci ș a două situaţi s-a presupus că 


e fratele vitreg al ducelui de Urbi ntefe|- 


din primul plan 


Federigo da Mo 


a răzvrătire si la 


FI care l-au impins 


3 aluzie la situz 


In epoca 


unii. In operele lui Tintorette 


140), poate singurul pictor 


mpetuozitatea compozițiilor, încă 


= de figuri în atitudini nestăvil 


Ie „accelerat 


de construirea unor spații pe! 


n 
e 


i le re fină n 
INitie de tuga me 


dramatică e să se proiectez 


a cuprinde planurile îndepărta 
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Perspectiva liniară și jocul cu spațiul 


al spectatorulu pentru a 
| 


Subtilu 


trompe 


ctura reproduce rea 


toru 


mină tabloul, 


e a pătrunde în propriul lui s 


ea, arțistii se dedau 


rul rasi din 
SU Gir 


m re Wloc ŢI 
m de VVoc TITUI rosu Gin 


olo se reîn- 


pe ecran ȘI tol 


| 


)LIPTICUL MEL 


100M, SUI! 


adăpostește, împinge în fată piciorul drept și talpa 


pare să iasă din cadrul tabloului. [ ârziu, în 


Înăltarea Fecioarei din Biserica Eremitanilor din 


| 


ertical fresca 


tegna imagin ând să îmbrățișeze pilas- 


ello, în Madona 


imiteaz 


trul pi 


Dublin | 


reland), îl pictea 


nal G 


din 


pe Pruncul 


mamei si dând impresia 


ăpând de sub suprav 


ii, pictorii le preferă 


in atara 


A un unghi de pe dese- 


nator deasupra 


onform perspective 
i 


itu ului al XIX-lea, Degas 


şte drept în fi 


este obisnuitul acestor cadraje surprinzătoare, „in plonjon” sau, 


onjon”. In Orchestra Operei, în Loja vez 


p. 74) și în alte tablouri cu feme se în lighean sau cu 


dan în repaus, el inst 3 spectatorul într-o poziție 
dominantă; în Portrete într-o agentie (New Orleans) numit și 


Pi A 
JeS DEeaux-AT 


Agenţie de bur s), 


e crește cu o rapidi- 


880), Auguste 


ale unor piete 


imobile proiectate de 


a limitele sale ex 


In Raschetând parchetul din 


p. 242), spectatorul ia cunoștint 


însuși îngenun într-o poziţie cu puțin mai îna 


nuncitorilor ocup 


clerajul în contre-joureste at 


lui. Pereții camerei t 


Panou din Poliptu ul Mie ului 


mistic, ulei pe lemn 


spatiu spatiul 


Montova, artisti precum Co 


io Romano [Jules Romain), 


sonaje și arhi 


dinamice, 


eul. Intre 


1604, pe bolta ( 


quadratura. : 
JUQQaratura, € 


mitate de un cadru imitând 


tablour 


rât drumul pers 


In anii urm 


ca pe un înt 


(8) 


ilor şi arhitecților) 


i art 


| 


corespund 


nică (printre ce 
p Zeiller) 


pe care z 


Ja 


Primul plan și construirea adâncimii 


torii, 


frescă, Roma, Biserica Sant" lgnazio, bolta navei 


: 
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eprezintă pr 


74 At 
NE rzozirta 


ut culcat de piciorul unui pitic, pentru a construi îndărătul acestora, în 


onală, cadru m Își denumea propriul său 


Două secole mai târziu, în seria 


plecare. 


A picta spațiul spectatorului 


Una dintre slăbiciunile cubului perspectiv și chiar a aproape oricărei picturi este aceea 


că reprezintă spatiul care se află în fata observatorului — pictor sau spectator — dar nu 


lasă să se ghicească nimic din ceea ce se găsește în jurul motivului ales. 


ă a lumii, 


Pentru a corija acest defect și pentru a introduce în tablouri imaginea refle 


cu începere din secolul al XV-lea, pictorii, în primul rând cei flamanzi, s-au înto 


suprafețele-oglindă. Oglinda din Portretul sotilor Arnolfini de van Eyck (vezi p. 13) este 
un exemplu, evident esential, al folosirii acestor suprafețe care lasă să se vadă o parte 


jerau personajele din pictură că le este dat să privească. Velâzque 


ă din plin resursele acestui tip de compoziție „în adânc” sau „ce 


veaere 


(Anne-Marie Lecoq). Agățată de perete 


e din fundul camerei, o oglindă cu ramă 
neagră dă cheia întregului tablou: adevăratele modele ale pictorului, care se reflectă în 


oglindă, sunt regele și regina Spaniei, veniți să-și amuze fetița, infanta, lăsată în com- 


însoțitoarelor ei. 


pania 


In secolul XX, folosirea oglin- 


zilor, pe care industria le pro- 


duce ieftin si la dimensiuni 


apreciabile, devine rară. 
Ingres introduce o oglindă 


mare în Portretul doamnei de 


Senannes, la mijlocul anilor 
1810 (Nantes, M des 


Beaux-Arts), apo 
după treizeci de ani, în Por- 
! doamnei Moitessier 


Gallery) și în 


ei de Haussonville 


tretul 


A 


ti 


(Londra, Nationa 


cel al Conte 


(vezi p. 36). Aceasta reflectă 


atele modele 


or, furnizând o 


imagine aproape la fel de 


completă a corpului lor pe cât 
ar fi putut s-o facă un bust în 
rond bosse; dar nu 


nimic din lumea privitorului. 


descoperă 


Meninele, 1656, 


lei pe pânză, 


318 x 276 cm, 


Madrid, Muzeul Prado. 


Ansamblu și detaliu. 
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lluzia adâncimii 39 


ambiţie atunci când pictează, în 1882, în Un bar 


Edouard Manet dovedeste mai mult: 


e Galleries) o oglindă și mai mare ce arată 


la Folies-Bergere (Londra, Courtauld Institut 


spatele chelneriței înfățișate din față, chipul unui client de nevăzut altfel și care ar putea 

sta pe locul nostru și, în fine, multimea consumatorilor așezați la mese, care £ in la 

rândul lor — „i putin topografic — spațiului „realului”, cel al observatorului și nu cel al 
ului 

Repunerea în discuție a perspectivei tradiționale 

Construirea adâncimii dul mijloacele pe care le-am descris le-a părut c pic- 


ratuită de virtuozitate, capabilă în orice caz să distragă privirea 


torilor C9E tivă 


Its) 


3 CON- 


de la motivul esenţial pentru a o atrage către un artificiu auxiliar. Preocupat 


centreze ză în spatele Portretului lui 


, un artist ca Rafael pictez 


Baldassare Castiglione un fond abstract care nu dă impresia de profunzime, dar are grijă 


să o march du-l pe autorul Curteanului într-un fotoliu din care nu se zărește 


decât un brat în racursi (vez 


Pictorii care urmează linia 


ui Caravaggio o rup mai hotărât, începând din anul 1500, 


Ei Își fixează perso 


cu principiul cubului virt jele în spaţii de o profunzime extrem 


pe monocrome în 
toare ale unei culori, rezultat al unghiului diferit de exp 
s 


f La Tour utiliz 
cerșetori turbulenti etalată în fat 


de redusă, cu fonduri a te, 


ICIENI „O friză cu 


ză acest iai de exemplu în BĂTAIE ÎNTRE ML 
ţa unui dreptunghi negru, parțial viu luminat, sugerând 
izează Frans Hals 


ile arhitecturii în anumite portrete de grup, ca în Mica Companie (vezi p. 40). 


D 


un intrând al camerei. Ace alia o uti ă lini- 


aute în mod sistematic 


ua jumătate a secolului al XIX-lea, artistii înc 


Go „i 


folosește fuga ortogonalelor într-o manieră desigur caricaturală. Liniile planseului și ale 


Dar din 


1888, când își pictea ză camera de la Arles, 


soluții spațiale diferite. VINCENT 


patului se cațără pe suprafața tabloului și se întâlnesc în locuri care nu pot fi probate: 


este lim pede că în ochii artistului cubul perspectiv a devenit o optiune na a cărui 


dar care nu mai este în măsură să corespundă picturii lumii 


ulei pe pânză, 945 x 142 cm, M | Getty Museum. 


30 o mpoziţia 


LE 


1355, 


ă repunere în 


produsă cu câţiva ani mai îna 


spațiale nebănu 


SI mal cu 


58, Edouard Manet utilizează mijloacele ac 


124): el își lipeste, să 


nul tabloului și, în 


creează zone luminoase cu ajutorul unu 


După mai mult de douăzeci de ani, Paul Gauguin în Fauy 


dul lui direct din procedeele japoneze de redare a spații 


lului său în mijlocul unui cerc și îl așază pe un fond | 


putul secolului XX, în cubism, critica perspective 


ează, împreună ci 


amentul cubist al spațiului v 


toate celelalte mijloace form 


s-ar putea numi „realismul intelectual!” a 
unic de vedere care permite sesizarea doar a unul sin- 
nne, care încercase să 


ecției lui Ce 


sitatea pierdute in e 


reiau de la z 


a anilor | eorges Braque experimentează o abor- 


vului sub diferitele sale fețe și 


iferite unghiuri de 


ntiale (poliedru, cilindru, con... și c e, contururile lor sunt 


ate, dar această distrugere cor 


a 0 expiorare care nu se ma 


e doar cu aparenta superficiala. 


'vioaRă de Braque, dir 


criticul Pierre Reverdy nu 


entura 


'»] 


Braque și Picasso luc 


âni 
d 


1 împreună la Ceret, în sudul Franţei, tabloul folosește un 


de elaborat încât atinge ermetismul. O parte din pl 


pă cu formă conică 


cu usurintă. La 


deosebi o cu 


mele naturii moarte. Se mai 


disting si curbele instrumentu- 


oblic mult mai sus 


Total sati 


unei adancimi care există ir 


Iluzia adâncimii 


a 


—— 


Desenul si culoarea 


Desenul ca gen independent, operă finită destinată să fie agățată pe perete, nu va 
fi obiectul acestui capitol. El va fi considerat aici ca o tehnică preparatorie a picturii, 
studiu pe hârtie sau trasat subiacent pe suprafața de colorat; și ca un ideal potențial 
care ghidează sau nu ansamblul muncii pictorului, având ca sarcină, printre altele, 
circumscrierea formelor și aranjamentul lor după imaginație și logică, dar și scoaterea 
în evidență a formelor colorate. 


“== DESENUL 


sa E 
“* Gestu ste cunoscut încă de la originile umanității. Arta parietală abundă în 
exemple de forme gravate, altfel spus desenate prin incizie sau pictate astfel încât doar 


conturul lor este indicat sau subliniat printr-o linie înconjurătoare; animale, reprezentări 


n în Istoria naturală 


mâini. După cum relatează Pliniu cel B 


ce ca primul act artistic să fi fost produs de o tână drăgostită care a trasa 


te umbra iubitului său pe punctul de a pleca într-o călătorie. 


foarte putine dintre desenele din vechime au rezistat până la no 


Antichitate 


3 păstrat între altele o schiță în pătrăţele reprezentându-l pe Tutmes al III-lea, 


dar nici un vest roman: din Evul Mediu un număr mic, printre care desenele 


cu pana din Psaltirea de la Utrecht din epoca carolingiană. ecpana din perioada i jos, 


sunt putin ma! numeroase cele care ne-au parvenit: atunc ilegeri 


areze și care se î bru al aces- 


tor culegeri de ie pl căror existență v ocuită ma 


și mai eficace de difuzare a modelelor picture 


care datează din prima treime a se 


rusu 


desenelor din vechime se expli 
e la sfârșitul Antichității, perga 


rgamena 


na „[piele 


ie sau de capră] din Pergam” (e în Ture cia), un mare centru 


- sau vellum-ul (din piele de vițel). Ea se mai explică și i 


[=] 
[o] 


ult timp desenului, privit ca o etapă prealabilă punerii culorii și nu ce 


începe 


te; atunc 


a de la sfârsitul secolului al X 


desenul să fie apreciat, deci practicat si realizat 
i 


e păstrat, vândut sau oferit ca un cadou de preț. In a ul al 
XV-lea, de exemplu, un taccuino al lui Jacopo Bellini me le a fos 


pagini ale sale sunt 


esta în Orient și 
trate astăzi la British Museum din Londra). 


anului otoman (cele 101 


dus de a ult s 


Sinopia sau desenul subiacent frescelor 


rațiuni, majoritatea desenelor pe care le 


Pentru toate 


iniile executate chiar pe opera de pictat și care s 


iar când este vorba de 


c „desene de pre 


tul de culoare: sunt numite gene 


schitele moderne pe suport de lemn sau de pânză, „ebose" (provenind din termenu 


ta- 


ian, la singular abozzo, abozzi la plural). 


iri pot cel mu 


ații stiintifice. Când 


t să fi 


fa) 
= 
m 


In cazul operelor pe lemn sau pânză, aceste 


)rba des 


procedeele radiografiei și ale altor investi 


ele reapar uneori întâmplător, cel mai des pentru că pictura în loc de a fi 


cco și din acest motiv nu a aderat la suport. 
îngrij 
cuielii pe care a fost pus pigmentul (intonaco) de acela, 


o (vezi p. 9), a fost | 


ndu-se să se- 


area lor este fi deliberat, restaurato 


adesea, re 


superficial al te 
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Desenul 


at desenul. De 


|! mortarulu 


bo eparare, stacco, „detasare” 


Goilea raz 


ţii de sinop 


i stappo, „desfacere”, a dus la constitui eori expuse in- 


find 


LI de intonaco 


ării, cuun s 


ent își ia numele de la pign mentul rosu cu 


desenul 


litate, acest ment est pusi 


nici ad 


pe o suprafață mu- 


emnul că, de p 


nțepă in dude se tampona cărbune 


claritate după înlăturarea hârtie 


ş fi 
za 
ph ca l 
4 Î 
, miza d 
/ 
— Fă 
f 
, 
ID =: . 
Ț O Gi AR SI 
sub o frescă, Pisa 
Vuseo della Sinopia sd zar 


„Cartonul“, echivalentul pe hârtie al sinopiei 


desenelor in- 


ene denumite 


urnizau arti: or însărcinați cu 


eparator 


3 stadiului p 


unei picturi: 


ă la mentiona 


în ele sunt figurate e compoziției, 


valorile, re 


noase și a celor umbrite, „expresia chipu 


> executate la 


toaneie Inisepate | 


e 


scara operei finale. Dar când pictura de re tistul preferă să-s 


zitia 


un format -i permită să o 


foii de hârtie îl in 3 manie 


ă în plus să p 
i senul e 


a mai multe foi. 


-| pe acesta 


rul nu se mal etectue 


pe suport, ci printr-un caroia mărirea prin pătrate” (numită uneori și, după o a treia 


ducând desenul ori- 


accepție a termenului, quadratura sau quadrettatura), adică 


ginal în interiorul unei rețele de linii verticale și orizontale regulat spațiate și întretăin- 


și, ulterior, pe opera de pictat sau marcate 


du-se în unghi drept, tra 


de fire pe care p 


ZR 
i ma | 
X. 


== 
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Desenul și culoarea 


îl proiect 


liniile proiecției) dupa același pro 
ced nci modelul ope- 


Desenul pregătitor: de la schiţă la „desenul de execuţie” 


Cartonul rep 


de executie” termen « 


ă bine rolul de ref 


care a culorii — ro 


ste încredin 


unge la versiunez 


ocumentat 


1Slun 


XVI-lea, până la 


menul are cea ma 


de 


a începutu 


Desenul 


x 12,5 cm, folio 53 


| albumului, Musce Nation: 


2u de Versailles 


Detaliu al unui desen pregătitor. 


avid umple un carnet, păstrat la Versailles, un altul 


te la Luvru și realizează o ebo 


ă pe pânză albă și niște desene pe foi volante 


ipite împreună. Sala goală, liniile solului și ale plafonului care converg către un punct 


tii goi ex „apoi studii 


cutând fiecare un alt gest, aceeași deputați îmbră 


p în curând reluate în acuarelă, desene reunind toate figurile și amplasarea decoru- 


ri 


lui constituie ac eeași strădanie lab 4 însoțește geneza 


oasă și scru 
E 


Sabinelor | 


nării... (vezi p. 25). Elevul lui David, Ingr 


ul său natal, un an 


i numele modelului (Ingres 


de note preciză 


modele feminine chiar pentru compoziţiile cu figuri masculine), culoarea de 


t, tonalita pe care voia s-o dea luminilor și umbrelor etc. 


Recunoasterea tehnicii: 
evoluția instrumentelor desenatorului 


n 
LUNO 


pensabilă pentru a le judeca intențiile, 


Penita 


Din Antichita 


cu vârful de metal. În ambele c 


epocă), mal $ 


în general, c 


„stilul de plumb”). Desenul exe- 


umente t contururile motivelor: el are calități in- 


formative, permite o mare precizie in trasari 


PoussiN ȘI PARMIGIANINO: 
DESENE PREGĂTITOARE LA TABLOUL DEFINITIV 


Desenul a fost executat cu penița, 
laviu brun și piatră neagră. 
Peniţa îi permite lui Poussin să 
fixeze exact conturul figurilor şi 
al arhitecturii. Trăsătura nu caută 


frumosul, ci precizia: astfel, capul 


lui Solomon este inconjurat de 
linii ușor ondulate care îi fac o 
pieptănătură aproape caricatu- 
rală, iar haina este marcată de 
niște bife care indică pliurile și 
subliniază dezvoltarea pe lăr- 
gime. Acoperind liniile făcute cu 
piatră neagră mai puţin vizibile 
decât cele in peniță și tuş, laviul 


creează umbrele, deci indică 


originea sursei luminoase care 
vine din stânga personajelor. El 
scufundă ultimul plan intr-o 
semipenumbră, care permite ca 
atenția să se concentreze pe ceea 
ce se petrece în față, în zona mult 
mai luminată. 


După acest modello, proiectul lui 


Poussin a continuat să se dezvolte. 
Anumite părți care se remarcă în 


desen sunt menținute în pictura 


finală: eclerajul din stânga, con 
trastul dintre un prim-plan în 
plină lumină și fundalul mai 
intunecat. În schimb, în final, 


Poussin alege să-l retragă pe 
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NICOLAS POUSSIN, 


Mi PREIA | 
judecata lui Solom 


respectiv, 101 x 150 cm, 
Paris, Ecole national 
supsrieure des beaux-—arts 
si Paris, Muzeul Luvru 


regele Solomon, căruia îi dădea, în 


studiu, dimensiuni (deci o impor- 


tantă) mult mai mari. Părul este 


acum aplatizat pe tâm 
ornamentul tronului în formă de 
cochilie creează o aureolă care 


pune în valoare capul și îi dă 


regelui aspectul unui sfânt. Fi 
gurile martorilor sunt și ele retrase 


în spațiu, | ca primul plan să 


fie ocupat de mame. În fine, 


porticul circular care ocupa fun- 


dalul in desen cedează locul unei 
forme mai simple încă: uși cu un 


ancadrament clasic greoi. 


idea, în 


mpor 


este 


e; dar 


srmă de 


p 


d care 


retrase 


an să 


fine, 


cul unei 


cu un 


i | 


ARMIGIANINO [Francesco Mazzola, numit), Fecioara cu Pruncul, cu Sfântul loan Botezătorul și Sfântul Ieronim sau 


Viziunea Sfântului leronim, cca 1526 


Retablul comandat lui Permigia 
nino pentru o biserică din Roma, 
astăzi dispărută, are dimensiuni in- 


siv de înalt în cc 


solite: este 


parație cu lăţimea. Aceste proporții 
i-au pus pictorului o problemă di 


ficilă de compoziție, iar comparația 


ntre desenul pregătitor și tablou 
arată cum a fost treptat rezolvată. 
Subiectul îl reprezintă Madona în 


g 


orie, ceea ce în mod obișnuit pre- 


area Fecioarei şi a 


Pruncului apărând în cer, relativ 


zolati, sfinții în adorație fiind dis- 


puși în planul terestru pe toată 


lățimea tab 


oului. Această soluție — 


; de Rafae 


ARIE AI ) 
IN Fecioara Ga! 


opta 


Fol 


canu 


igno (Roma, Pinacoteca Vati- 


lui) —- conduce la o dispunere 


în triunghi care convine în mod 


ic unui retablu de dimensiuni 


unui format 


normale, dar nu 


âmt ca acela impus aici. Desenul 
i 


de la British Museum, schiță în 


peniță și laviu în zonele de umbră, 


tă că prima idee a pictorului a 


fost de a se conforma ordonanţei 
tradiționale. In acest stadiu, Parmi- 


gianino „trișează 


'cu dimensiunile, 


lun format puțin mai larg 
oul, dar nu reușește să-i 
tul loan Boteză- 
torul și pe Sfântul leronim în ace- 


reducându-i la o 


comparatie cu 


nei. Compozitia 


n tablou trage învă- 


3 experiență: ea 


527, desen pregătitor și ulei pe lemn (349 x 149 cm), Londra, National Gallery. 


renunță să plaseze mai mult de un 
personaj în primul plan și îl îm- 
pinge pe Sfântul leronim într-un 
spațiu nu prea bine stabilit și 
la jumătatea distanței. 


tă 


simetric, 


A-l arăta în picioare, în acea 


nouă distributie, ar fi fost dificil 


pentru că ar fi presupus o schim- 


bare de scară riscantă pentru 
privire. Parmigianino alege dec 
să-l culce pe sfânt, ca și cum acesta 
ar fi fost adormit. Astfel, conside- 
rații formale și nu reflecții religioase 
au ajuns să reinnoiască profund 
tema Madonei în glorie, inventând 
motivul unui sfânt care pare în plin 
extaz mistic, de unde si titlul dat 
XIX-lea: 


Viziunea Sfântului leronim. 


tabloului în secolul al 


Să 
Desenul si culoarea 


Creionul 


] secolu 


'umită creion (matita în it 


ecisă, ușor g 


e decât 


vas ermetic, fusainul, denumire 


al? nm rărhiin Yrhincin 
) alt nume, cărbune (carboncino 


oluția engleză, apoi 


on Conte” (după r 


ib numele de „cre 


ste compensată de marile calități pe ca 


griuri mai accentuate sau mai difuze, ace 


de plumb, dar și de 


mai largi dec 


produse de peniță sau de metal. 


Pastelul 


in instrument 


propriu pictorului si n 
acreditată de faptul că în secolu 


nceput c 


folosirea lui s 


iesenului, iar 


ai ales în al XVII-lea 
nai ales in al AVIl-lea. 


ehnică 


us cu pensula puternic muiz 


intermedia 


instrument pentru a 


tregime a operelor: în £ 


mai adesea neagră. 


Alegerea instrumentului și intențiile artistului 


Folosirea unui instrument sau al altuia determină tipul de 


ntenţii. Câ 


La 


e 
re 
p 
a: 
ha) 
o 
HU 
N 
A 


], cu începere din secolul al XVII-lea, artiștii au la dispoziţie o c 


te, preferinta pe care o acordă unu ume este si mai semnifica 


cul sunt în mod particular ar 


cumscriere per 


mă, ceea ce si accuini, preocuj 
Gustul pe care- 


tru linia curbă sau frântă te bine recurgerea la aceste 


3 
= 
Desenul XI 


pichetaj 


IU-ȘI Copil 


run, laviu brun 


ndais, Collection Frits | 


ului c n în mod 


ictul vaporos al grafit 


este preferat oricăror altora de 


ndezi din secolul al XVII-lea: David Teniers și Albert Cuyp, de 


tarea efectelor precise, 


optiuni mult ma! funda- 


) de aceste preferințe sunt legate de că 


altul dintre instrumente relevă 


ă în negru sau brun exclusiv pe 


viu într-o tonalitate 


mportanță capitală definirii formelor: studiile lor pun 


definesc accesoriile și f 


et ersonalelor Astfe 
Lurile personajeior. Asti 


tru a relu 


ntroduc culoa 


fost perfect 
desenului (Michelz 


tehnic 


a desene in 


„INtroduc cul 


In SECO 


maginare 


zat de Rembrandt, în dâre 


e care produc griuri delicate, cu doar cât 


nă peste un desen în cretă albă 


Paris, Muzeul Luvru, Cabinetul de desene 


când își transfer 


> Suportul 


notand in hașuri gr 


9 
a 
Fo 


ata |/mprimaturaj 


Desenul și culoarea: o rivalitate 


desenului un 


i culorii” se c 


ele do 


disegno, î 
In prima jumătate a secolu 


ca Cennino Cennini și d 


dă !/| disegno ca Instru 


formă” a ide 


intention sau 


design în engleză - care f n demiurg, un fel gal al lui Dumne 


cu manie 


prin dessin ȘI € 


Desenul [FE 


| Cinquecento-ului de scriitorul Lodovico Dolce, el în- 


Michelangelo. Adulat la mi) 


tile în 


omul care a introdus valori senzitiv e ta 


și apr 


(=) 
n 


într-o manieră în trălucire pe pânză 


e răspânde 


'ă atunci. Apărat 


a, cu o forță de iluzionare neatinsă de nimeni 


ă, modelul celor 


evine, din contr care 


ntru a formula în 


n p picturile lor „concepte clare și logice”. 


la) 


apărăto -minentei liniei îsi găsesc eroul în Nicolas Poussin. 


i ca Philippe de Ch gne și, mai ales, Charles Le Brun, direc- 
Sculptu 


CU INCEpere 


și de scriitorul Andre Feli- 


le de Pictură din Franta, ca 


situl anilor flamandului Rubens. 


bien, „pousiniștii” se văr 


Adepții acestuia (pictorii Gabriel Blanchard și Pierre Mignard, teoreticienii Charles 
Alphonse Du Fresnoy și Roger de Piles) definesc „cromatica”, privită pentru prima dată 


tă, ca „sufletul și realizarea ultimă a picturii, „fardul“ singur capa- 
t 


ca o stiință adevărai 


ă plăcere. 


bil să iluzioneze spectatorul și să-i procure la privirea tablourilor o minur 


Culoarea și tușa 


n artist în tabăra coloristi 


cele care plasează | 


nilor desenului, ci mai cu seamă modul de tratare a 


cu siguran depţii liniei au putut fi adm 


i în Autoportretul din Berlin 


două ele- 


si culoare, acordă o mare atenţie ac 


$, vara, ga 


albastruri și 


benuri, 


mente picturale: într-o lumină c 


rosuri cân le 


3 în primul loului, în timp ce apus colorează depărtă 


cu aur. Totusi, în pânzele lui, Poussin nu exaltă niciodată coloritul în sine, cum o face 


> de roz si de vermillon când picte or - de exemplu 


y A 


PE 


i 


Desenul și culoarea 


n Răpirea fiicelor lui Le 


ucip (vezi p. 3zquez când risipește pe rochi 


vreodată, în câtei 


Meninelor [vezi p 


„90), de pui O p 


să fi simțit Pou du-se cu trăsături de 


are vie sau strălucitoare: e 


te sau grele, cu 


în efectele cromatice tie în felul în care 


pictată, pe care o vrea neted 


Efect neted și finisaj „dezordonat'": 
problema materialității picturii 


ecuție finisată, din atelier și a 


pictorului, merge mână în mână cu conce ului importanța 


esențială, făcând să apară munca artistului ca mai mult inte sa de 


meșteșugărească. Nu știm motivele care erau luate în considerare în secolele al XVI-lea 


de mu 


si al XVII-lea. La vremea aceea, pictorii erau ept imagieri, arti- 


cu nimic diferit de cel al țesătorilor, panto- 


zani aparținând corporațiilor Cu 


farilor și brutarilor chiar. a ce punct pictarea unui tablou depinde 


de operatiuni materiale - a înande Ş eia pânza sau a prepara un perete, a pisa 


„= deve- 


pigmentul, a-l amesteca c egetele cu care ţii pensu 


nea ca o necesitate pentru cine voia să convingă seral că artistul era nu un amator 


lucrând cu mâinile, ci un creator care se ser „ne, de cultu 


cărei merite revin i 


pentru a produce o o! 


et evidențiată de execuție este revendicată 


i ales, G 


„precum G 


ie de a se adresa simturilor spectatorilor era bine cunoscută, se exprimă la ei prin 


zarea unor game! tinute prin amestecur 


apus), prin tranzitiile 


alta sau, uneori, prin experimentarea c 


ce si prin felul de tratare care dă pigmentului și tușei o pers 
lă 


! zonele împăstate, făcute dintr-un strat pictural v 


zibil gros - 


form, fie alternând crestele cu adânciturile lăs 


urma pensulei - cu cele 


care constau d uniformă. În ultimele opere ale lui Tizian, 


numai extrem de pr /ede și mișcarea pensu 


materia | 


urme 


să, dâre săpate în pigment 


de vârf artist o foloseste invers, un 


e de un instr 


Spania, El Gr 


avea să se oprească întâi pe la Veneţia înainte de a se in- 


a mai 


In ssocii al XV 


în acelasi mod. În veacul al XVII-lea, Rubens 


e cărui câteva portrete lucrate i 


„de nas” - pict 


cu accea 


anumit de In 


tă. Watteau, în secolul al XVIII-lea, Cieiaii X 


în secolul al XIX-lea fac si ei din „ pensulaţie” și din tușa se 


e actului de a picta. 


m e) 


REMBRANDT ȘI VELĂZQUEZ: 
GROS PLAN PE DOUĂ EXEMPLE DE TUȘE MANIFESTE 


"Tr, detaliu din Autoportret cu două cercuri, 


ondra, Kennwood House (vezi si p.44). 


Mâna care tine accesorile pictorului și începutul 


cămăşii pe bust sunt tratate la fel ca întreg tabloul 


ntr-o factură liberă și independentă de rest. Aici nu 


există impăstări, chiar dacă materia pigmentară este 
destul de densă pentru ca pe plastron să apară 
cracluri fine, dar ansamblul este pictat în mod 


schematic, în maniera unei eboşe: această manieră 


de a picta este numită în italiană alla prima sau chiar 


ar presto, expresie care înseamnă „execuţie rapidă 
și nu poate acoperi pe deplin înțelesul. Într-adevăr, 
dacă darul de a desena este evidenţiat de cercurile 
rasate pe fundal (vezi p. 44), aspectul pictural 
propriu-zis al operei îl copleseşte cu mult pe cel al 


iniei. Departe de a defini perfect conturul brațului, 


um face Rafael, de exemplu, în Portretul lui 


12957 5 | *c/7 etiolr i) ve ară “ara 
aldassare Castiglione |(vezi p. 34), operă pe care 


Rembrandt a cunoscut-o și a copiat-o], pictorul 


ez pune culoarea neagră în tușe largi în care 


se disting urmele pensulei și nu se sinchisește că ea 


trece peste fondul brun-luminos al peretelui. 


Rembrandt pensulează usor și blana care-i bordează 


haina: un contrast total, din nou, fată de trăsăturile 
fine care formează blana veșmântului lui Castiglione 


| 


sau față de liniile și mai delicate prin care van | 
indică părul mătăsos al vizonului sau al herminei 
din Portretul sotilor Arnolfini (vezi p. 4 

In fine, Rembrandt utilizează albul — un alb ames 


tecat cu galben, un alb pe care l-a vrut „mu 


n accente repezi pentru a marca părul 
eflexul luminii pe mânerele lor de le 


sându-l în tușe grăbite, verticale, orizont 


care urmăresc marginea plastronului și folos 


GO VELA 


vârful pensulei pentru a inciza în pictura încă 
proaspătă linii care să indice cutele cămășii. 
În MENINELE lui Velăzquez, tehnica este de asemenea 


de o libertate și de o dezinvoltură cu totul 


extraordinare. Detalii 


cu domnisoara de onoare, 
propunându-i infantei să-si potolească setea, pune 
in evidenţă jocuri de culori de o excepțională reușită, 
cu rochiile luminoase în diferite armonii de 
argintiu, îmbogătite de ornamente roşii şi negre. 
Lușa, virtuoasă, este pusă prin adăugiri, cu scurte 
accente (punctişoare de alb pe nodul roşu al micii 


printese), sau prin sustragere, dând impresia că 


Velăzquez şterge partial culoarea pentru a lăsa la 


vedere grenul pânzei și a se folosi de relieful acesteia: 


mină de pe sol, care 


așa procedează cu raza de | 
conduce privirea la deschiderea luminoasă a ușii, 


pictată într-o materie atât de subţire, incât desco- 


peră desenul de dedesubt, făcut din verticalele și din 
orizontalele care construiesc scara. 

Dacă netezimea formelor se impune celui care pri- 
vește tabloul de la o distanță considerabilă, conform 
formatului său, dimpotrivă de aproape nimic nu este 


definit. Mâinile personajelor constau din 


pete 
in culoarea pielii, șuvițele de păr sunt periate cu o 


culoare fluidă, fără nici un efort de mascare a 


repictărilor — forma la început mai largă a fundei din 


coafura meninei, trapezul mai scurt al fustei, 


construit, fără îndoială, peste o rețea, care trebuia să 


ormeze iniţial rochia fiicei lui Filip al IV-lea. 


ri datei e cica 
mblul dă in e, cea mai măreaţă 


schiță executa 


IMPRESIONIȘTII ȘI NEOIMPRESIONIȘTII: 
DIVIZIUNEA TUSEI ȘI EFECTE PICTURALE 


E 


La sfârsitul secolului al XIX-lea, în Franța, impresioniștii 


reînnoiesc practica separării tușei. Ei fac din aceasta o e 


opțiune indispensabilă pentru a interpreta lumina și nu 


un mijloc de afirmare a materialității picturii, cum se 
întâmplase anterior. Peisagiști inainte de toate, pictorii 
impresionisti nu mai vor să sesizeze un motiv anume, 
ci „le plein air, lumina și efectele fugitive“ (Claude 


Monet). Formele care construiesc peisajele îi interesează 


mai puţin decât aerul care circulă printre ele, umbrele 


care le preced sau le urmează, reflexele mișcătoare care 


le tulbură construcția când imaginea lor se proiectează 
pe suprafața apei. În anii 1870, vederile lor sunt 
determinate de asemenea preocupări: să picteze, cum 
spune din nou Monet „efectul calm și vaporos al unui 
sfârşit de zi în nordul Franței, jocul umbrelor de vată pe 
zăpada încălzită de atingerea blândă a soarelui sau 


>ratia aerului îmbibat de soare“, cum scrie criticul 


V 
Louis Edmond Duranty. Repetiţia aceluiași motiv văzut 
in mai multe ore ale zilei, care se transformă la Monet 


in „serii“ (Morile sau Catedralele din Rouen), predilecția 


pentru subiectele care presupun un bruiaj al formelor 0 
(peisaje sub zăpadă sau peisaje cu întinderi de apă), a 
alegerea, mai mult decât panorame vaste sub un ecleraj [a pi 

uniform, a parcurilor și grădinilor unde scânteiază ne 

lumina și umbra legitimează o tehnică făcută din za 

pensulaţii largi care etalează spațiul la maximum, din tușe II 

circulare care permit notarea fiecărei străluciri de RE -— 

culoare, a fiecărei schimbări de lumină, din altfel de 

aşterneri de pigment, puse fără relief, care descompun Ci.AupE MONET, impresie, răsărit de soare, 1872 

tonurile, rup masele și suprafetele. i tei 

Cu începere de la mijlocul anilor 1880, punerea în a ace 

evidență a tușelor și separarea lor unele de altele au Agățaţă, în 1874, în atelierul fotografulu 

devenit atât de frecvente, incât ele au încetat să mai Nadar cu ocazia expoziției care a dat numele 

determine vreo reacție adversă; mirarea publicului se său grupului, Impreste, 1 2 SQare eȘie E 
naste la transformarea sistematică a petelor libere ale dovada unei facturi deosebit de indrăznețe. îi 
inaintaşilor într-o succesiune de puncte minuscul În timp ce motivul este banal — o vedere a i 
(după expresia romancierului Octav Mirbeau) la Portului Le Havre în zori, respectiv 3 
„neoimpresioniștii“ George Seurat, apoi Paul Signac. marină, cum executa Claude Lorrain cu două a 
Încercând să divizeze tonurile și nu să le amestece, pictorii secole mai devreme, tuşele, vizibile, separate ca 
care practică „divizionismul“ sau „pointilismul — ceea ce net („în fărâmituri “ cum scria criticul ectili 
Gauguin, pentru a-și bate joc, numeşte ripipoint — renun- Louis Leroy) sunt noutăţi. Puse în accente ensu 
tă total la culoarea netezită și refuză să traseze o linie distincte, culorile simplifică contururile, ingă în 
dintr-o singură trăsătură, dar își acoperă operele cu o reduc obiectele şi siluetele la forme sintetice. | amest 
impestrițare de puncte de culoare pură. Tabloul pare oprit în stadiul de eboșă: căteva 
Arta lui van Gogh a făcut tușa să evolueze într-un cu senzaţia, „impres >mentană se arată urecție 
totul alt fel. Urma pensulei este dansantă, nu ridică nici privilegiată în detrimentul observaţiei, lucru 

o pretenţie de rigoare științifică. Olandezul datorează inadmisibil pentru partizanii picturii ra- 

celor două influențe — impresionismul și stampele ționale” și pentru ce eseriei de aur. 

japoneze — descoperirea eficacităţii emoționale pe care Făcându-se ecoul s ului iscat, acelaşi 

o posedă tușele „separate“ și a plăcerii pe care o provoacă Leroy, în ziarul compară opera cu 

alăturarea culorilor intense. „un tapet în s en a! 
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grafulu 
t numele 
are este 


lrăznete. 


vedere [i 
espectiv o 
1 cu două 
separate 
a criticul 
1 accente 
tururile, 
sintetice 


ebosă: 


se arata 


i, lucru 
turii „ra- 


de aur“. 


cat, acelaşi 


1 opera cu 


ORGES SEURA O după anuaza de luminică 


1881-1886, ulei pe pânză, 


The Art Institute 


lelen Birch Bartlett Memorial Collection 


Je la distantă, O după-amiază de duminică la 


Grande Jatte pare uniformă, dar, privită de 


proape, variaţia tușei este vizibilă. Corpul 
rompetistului în picioare este definit prin tuşe 


ectilinii, lungi si verticale. Seurat își duce 


ensula orizontal, făcând tuselor o trenă mai 


ungă în înfățișarea apei. In sfârșit, pentru iarbă, 


amestecă puncte mici cu tuşe pătrate și cu 
câteva trăsături de pensulă mai puţin scurte de 


lirecție verticală sau oblică. 


zilei, numit și Stesta, 


VINCEN N GOGH, 
8891890, ulei pe pânză, 73 x 91 cm, 


Paris, Musce d'Orsay. 


Lumina din Midi reuseste să-i stârnească lui van 
Gogh plăcerea de a picta luminos, în plein air, 
ceea ce nu-l face însă să renunte la desenarea 
formelor și chiar la sublinierea contururilor cu 
un cearcăn negru în loc de a căuta să le scufunde 


în transluciditatea atmosferei. 


Tuşa lui van Gogh este lungă. Când nu 
inconjoară formele, le desenează cu culoare. Ea 
indrăznește stilizări, devine curbă sau desenează 


volute, „virgule“, în stogul în care do 


oamenii și creează o retea densă de oblice în 


partea de sus. Pentru a evoca cerul, van Gogh 


aplică pensula mai ferm și lărgeşte tușa, iar 


ii uscate, el 


pentru a reda rugozitatea ierl 


desfășoară în evantai mici pensulatii. 


Desenul și culoarea 


_S 


CULOAREA PRIN FILTRUL ȘTIINȚEI 


lorii, indiferent dacă 


je desen, presupune ca tentele să 


utilizat să fie cel propriu. Descrierea tentelor 


= Nu vede ( 


pera să si-o po 


pa 


riocutor car 


în perioadele foarte lungi în care picturile erau cunoscute 


lui Diderc 


a formă istoric: 


re vurilor sau a fotog 


| 


numi culoa o metodă excelentă pentru a lua c 


mat 


Am văzut în primul c 


n afara evoluţiei firesti a produseloi 


a alteia i 


eterminantă perceptia optică și 


inte 


Inainte de a începe era contemporană, culoar 


a este definită ca o străluc 


calitate a materiei. In Evul M 


în relație cu lumina nu printr-un raport fizic logic, ci mai mult ca o m 


pedistul Isidore din Sevill anii 600, o compară astfel cu „soarele înca 


uale tehnice s 


„materia purificată 


să enumere materialele (minerale, v din care se obtine. 


(VI 


Cu începere din secolul al XVIII-lea, o ade 


anume, CI este perceput așa c 


tate 


3 suprafeței obiectului atunc 
lungime de undă medie corespunde cu lumina 


1, apare v 


be (sau le „stinge”) pe cele 


când reflectă toate razele spectrului. Negrul este absența culorii: obiectul care este 


it ca negru este cel care nu reflectă nici una 


e pe toate 


să printr-o prismă, este prim 


spectrul vizibil 
(mn albă) 
Mă 


unde A 
ultra- unde radio 


violete 


Lungime | 4 Lungime 
de undă: 400 mm | | de undă: 800 mm 


violet (indigo) albastru verde galben portocaliu roșu 


lorilor in spectrul solar (lumina albă vizibilă) si 


Schema succesiunii 


IN sama u delor. 


E 


nul, verdele, al 


a tentă), violetul 


lumină solară 


. 
D—- 
prismă 
de cristal 
Succesiunea culorilor în spectrul solar 


culori primare: 


albastru 
rosu 
galben 


Cercul cromatic 


alti savanti au continuat 


lespărțituri colorate, primul 
> construit de părintele Castel 
d 


e figurează culorile spectrului 


1740. Vin apoi la re 
seriile optice mai | 
solar după succesiunea lor vizibilă în curcubeu și după des- 


unerea luminii stabilită de New 


on: chimistul Eugene 


Chevreul, în anii 1 


cestor scheme, 


din ce în ce mai difuzate în se 


lea. In paralel, per- 


C( 
Otto Runge și scriitorul Goethe 


ca pictorul Phil 


(a cărui Teorie a culorilor, citită de artisti, datează din 1810), 


secolul XX, filozofi 


pe picioare o fiziologie a culorii ca fenomen subiectiv, a cărei 
percepție depinde de individ și de „contextul vizual”, mai pre 


s de ora din zi şi de proximitatea altor culori 


La 
= 


ema culorilor spectrale au pus la dis 


Cercul cromatic și sc 


ile între culori, le-au permis 


IE 


a fost fixat de asemenea un vocabular 


de atunci parte din studiul culorii 


n cercul cromatic, cele trei culori care nu pot f 


nici un amestec (cele trei culori originare), a 


3 prin prezenta picăturilor de 


strul, indigoul [culoare a 


curcubeului, rezultat al une 


spectru 
solar 


culori secundare 
verde 


violet 


Culorile complementare. 


ic 


Desenul și culoarea 


compozite pentru 


HI RĂ 3 
ducă âl 


Albul, combinatie 


O[ 


tregulu! spectru, Și negru 


sunt „nonculori”, termen i cromatice. 


turor luminilor acestuia 


Combinarea culorilor primare, două câte două pentru a forma secundarele, lasă d 
arte, in fiecare caz, o culoare, indispensabilă nt - 


culoare este numită „complemen 


benului cu rosu; 


din ames 


oletului, com 


delui, amestec de albastru si e asemene 


Spectrul luminos și folosirea culorii-pigment: 
„contrastul simultaneu" și „acromatismul“ 


amenul luminii co 


ă spunem că 


O ai Apa 


tul. U experienta 


e: an > egale 


colorat în pictură este 2 


lori primare sau chiar al tuturor culorilor spectrului sub forma materiei 


m de utile pentru pictori. 


dintre legile opt 


astului simultaneu 


ad de in tate 


țirea și a uneia si a alteia, 


de și un roșu determină strălucirea lor 


istfel, apropierea dintre un v 


un oranj însuflețeste un albastru (s 


ar un violet pare mai străluci- 


e îl pune la rându 


Cage tac 


i 20 


2 dr a 2 40 ai ad 


nplu de utilizare a culorilor complementare, în contrast roșu si verde. 


MONET, Câmpul cu maci, | pe pânză, 30 x 65 cm, Paris, Muse d'Orsay 
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Culoarea prin filtrul științei 


ca 


care PI n 


Regula reciprocă este aceea a acromatismului 
Ş e di 


te. Astfel combi- 


se află una strug reciproc de înd 


natia pe pale ta a unul v icidai CU un rosu, 


oranjului cu a str a violetului cu galbe- 


abil deoarece 


nul dă gri, ceea ce este inev >mplementarele reunesc culorile primitive 


ale spectrului, despre al căror amestec luminos a dă alb, iar RIA aţIa pic- 


te fi utilizată 


ă de pictori în mod pozitiv: dozat cu pru- 


dență, amestecul poate să servească la inmulierea unui ton ii on prea viu, altfel 


spus să-i rupă strălucirea. Puțin roșu asociat cu verde, de exemplu, i-ar atenua forța: 


efectul poate fi apreciabil într-un peisaj 


fundamentală, au constituit subiec- 


Aceste două reguli, inoaștere este 


Qe- 


tul unui strălucit best seller de la sfârșitu sacăl al XIX-lea, Gramatica arte 


senului, de Charles Blanc: „Complementarele se susțin până la triumf sau se înfruntă 


pân strugere' 


Culori „calde” și culori „reci” 


rea unor termeni precum „pr Mare: „secundare", „complementare” ar fi trebuit, 
conform logicii, să fie rezervată analizei tablourilor posterioare descoperirii spectrului. 


In realitate însă, autorii antici admiteau c 
u; Le 


eja principiul celor trei culori generatoare, gal- 


onardo da Vinci, în secolul al XV-lea, scria că „albul nu este c 


ben, rosu si albast 


n sine; el este cel care le conţine pe toate“; și numeroase tablouri dovedesc ut 


lizarea, înainte de secolul al XIX-lea, a culorilor complementare apropiate în așa fel incât 


să intensifice sau să pur valoare un motiv situa zona lor de întâlnire. Astfel n 


este cu totul iei ficat să fo 


»seşti, dar cu prudență, vocabularul contemporan al cu- 


m 


lorii în legătură cu operele realizate cu secole înaint 
S-a convenit de asemenea 


e utilizeze cu precauţie calificativele , cald” şi „rece” refe- 


tuează 


ritoare la culori. Repartiția acestora în funcție de o presupusă „temperatură” se ef 


cu adevărat urmând ordinea de repigale în spectru: de la galben la rosu trecând prin 


orile nu 


oranj pentru culorile numite „calde“, de la violet-albăstrui la verde pentru cu 


mite „reci“. Rămâne de spus de rece sau cald se referă la locuri co- 


mune foarte vechi ale gândirii occid : culorile „calde” sunt cele care se a propie E 


c 


nuanțele flăcării, ele au reputația 


je a suscita „0 senzație captivantă și a 


ă priviri 


(dicționarul Larousse). Ele sunt cele ale pericolului și interdicției: culorile rii fetal - 


sau cele ale stopului circulației care ordonă frâna sau încetinirea. Culorile „reci” evocă 
bile de neproducerea „nici unei senzații [...] a vietii, a 


nuantele apei: ele sun 


„însuflețirii” sau chiar a „senzualităţii” (după același dictionar arousse). Ele evocă de 


asemenea cerul si cheamă în minte idei de întindere, de calm, de infinit. Teoria umo- 


rilor, atât de prezentă în medicina de odinioară [„sangvinul” sau colericul se recunoștea 


după carnaţia lui rosie), tematica celor patru elemente, esenţiale până în epoca modernă 


(Pământ, Foc, Aer și Ap 


repartizate in rec ntate de negru sau brun, 


de rosu sau oranj, de albastru sau de a 


e de asemenea cu această 


clasificare recuperată de știința m 


Desenul și culoarea 


Descrierea culorilor și alegerea termenilor 


cuilui m 


apropiată de codu fiziolt 
brun foarte lun pre galben. Pentru 


bleumarin 


Terminolor 


oarea sub aspectul său material, altfe 


descris desc 


n II lioro del! arte, 
1 


ibastru de Prusia) 


sase de galben (gia! 


pentru verd 


t asa pe 


alb și negru. F 


dientele 


n co- 
| 
„Verde-sma at „Verde 
> dar cu un Oxid nehidratat): pentru albastru, ur 
alba nă (deriv 
Perfec andabile nu nma 
lOritate carea lor 


presupune ade 


acestor Cuv! 


Nuantele florale 


achiu”, un ga 


scriitorilor din secolul al XIX-lea 


jenel” etc. Folosirea acesto 


examinarea unor | 


admisibilă când se analizează tablouri al c 


de a surprinde, uneori de a șoca spectatorul ș 


in cazul Domnisoare 


im gina lauda adusă „frumoasei nua 


Spectrul luminos și nuanțele sale 


optarea vc ulelor împrumutate din de „în mod obisnuit, 


cea mai satisfăcătoare chiar dacă nu 


hiar ma! multe la numar 


n în descompunerea 


ach 


)( 


Cului croma 


țe de a epuiza capac 


de a recunoaște și distinge între ele culorile. Este însă imposibil de a 


pra căruia să fie toți de acord, un reper pentru fiecare d 


e este susceptibil s-o produ 


obisnuit să distine 


9 


iror denominații nu întrunesc consensul general. 


gispuse in urul cercului cromatic, : 


Este vorba, de la galben la violet, n (sau cadmium), de oranj, de capucin, de rosu, 


t la galben, de indigo (sau campanula), de albastru, 


ulf. Se va remarca faptul că acest vocabular, for- 


| florilor. 


la nevoie din numele substanțe 
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Pentru o istorie a culorilor 


Cercul cromatic și evoluția sa 


O metodă mai neutră lex 


ceea care 


combină! 


arbitrar un Ni 


ralinarea 


de exemp 


e-briliant, un 


| din care sunt c 


ământului de Siena natural), sau de „pământ 


e referire la Umbria) 


de man 


carul nume 


peraăj | culorilor IN 1 pori Cu Cele 


1 CTOIM 


şase culori ale cercului c repartiz: e In ului cromatic. 


succesiunea continua. 


PENTRU O ISTORIE A CULORILOR 


ale al = 


iale ale producerii lor și de s 


lor fizice, utili 


Legată 


culorilor se înscrie într-o istorie p e operele însele ne ajută să o reconstituim, 


Estetica gold and glitter a Evului Mediu 


are. Până în secolul al XI 


salturile sunt 


ul Ev 
rare și hainele popor 


S 


ocru: regele Franţei, 


uniform de culoare 


isunt în r 


)rimul o mantie de un frumos albastru-ultramarin, suscită 


ândită: seara, în casele oamenilor de rând se face 
ta 


onomie la lumânări și locuitorii se culcă devreme. At 


USCIL 


jloarea c 


eci 
ă € ilor poli- 


urie de neimaginat. Triumful vitra 


n cei care le contemp 


ome, în secolul 


e le pr 


De ca ură 


sunt toate, prin forta lucrurilor, 


trăluce umina aurului și a 


pietrelor - sau a imit 


„miniatură” provine de 


| 


3 


îi Desenul și culoarea 


GUIDO DA SIENA, Fecioara 


[, 1265-1275, 


ICul 
tempera pe iemn și foiță de 


aur, 125 x 73 cm, Florenta, 


Galleria dell Accademia. 


vii, de tipul miniumului (un pigment rosu-oranj obținut din oxidarea plumbului to- 


u caboșoane (ca 


it). Picturile pe lemn, în rame aurite, câteodată încrust 


u. de Guido da Siena) se caracterizează prin aceeași bogăţie de culori. 


Ac 


estetică, apreciată drept aurită și lucitoare (gold and glitter), conferă unor cu- 


ori precise un loc important chiar în interior foitță pe fundalu 


scenelor, pe aureole si pe diferite accesorii; albastrul si roșul, altfel spus cele două cu- 


ori pe care le numim „primare", dar nu și galbenul, prea 


piat de aur pentru a se 


putea distinge. 


n aceeași epocă, consideraţii economice vin să favorizeze folosirea aurului și a anu- 


mitor culori foarte scumpe. Dacă o operă este apreciată pentru peritia (priceperea artis- 


tului), ea este cu atât mai mult pentru scumpetea materialelor care o compun. Oferită 


le luxoasa. 


lui Dumnezeu sau sfinților, o pictură trebu ste un argument în plus în 


£ 
ta 


voarea repartiție „pe suprafata sa, a unei mari cantități de aur, ca și a utilizării unor 


culori prețioase. Albastrul lapislazuli, obținut prin măcinarea unei pietre (sodalit 


portată din Afghanistan (mai precis din regiunea Badaskan), este apreciat pentru fru- 


musețea culorii azurii, pentru calitățile sale remarcabile de fixitate, iar folosirea lui, 


a zonele cele mai puse în evidență într-o pictură, are și o conotație ostenta- 


tivă. În fine, valoarea simbolică pe care opinia medievală o acordă culorilor infiuențează 
de asemenea folosirea lor. Reminiscentă a purpurei imperiale, roșul este culoarea gloriei: 


aceea a hainelor lui Dumnezeu din Polipticul Mielului mistic de van Eyck (vezi p. 115). 


E| este si culoarea sângelui vărsat, deci a sacrificiului: lisus în Maestă de Duccio este 


îmbrăcat tot în haine rosii. Albastrul, care evocă cerul senin, este coloritul Fecioarei; 


mantia Mariei este, inevitabi 


„albastră ca aceea din iarăși citata pictură a lui van Eyck. 
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Registrul superior al părţii centrale din Pol 


ipricul Mielului mistic de van Eyck, 1432: 


i Sfântul loan Botez 


Fecioara, Duninez 


poartă peste rochia roșie pentru că, prin importanța şi prin durerea sa de mamă, 


Ea o 


participă la sacrificiul Fiului si la domnia Lui. 


Culorile compozite au o reputație mai puţin bună, din motive morale, se pare: amestecul, 


dualitatea, în gândirea medievală, trimit la păcat, la impuritate. Astfel, în timp ce flamanzii 


utilizează cu bună stiintă verdele (acelasi van Eyck îl folosest mantia Sfântului loan, 


tot în Polipticul Mielului mistic), italienilor nu le place încă și, fără a-l exclude total, nu î 


atribuie sfinților importanţi. Galbenul, pentru motive mai puţin clare, are și el o reputație 


e folosit uneori pentru a colora veșmintele trădătorilor: luda, de exemplu, poartă 
f lui Giotto Prinderea lui lisus (vezi p. 132). In fine, cum a 
!, dungile — deci două culori alăturate spațial - stigma- 


ju! lui Hristos. 


Sobrietatea de la începuturile Renașterii 


/-lea, în Italia, unde Evul Mediu ia sfârșit cel dintâi, gustul culorilor 


radicală. Dorinta de a rivaliza cu operele de artă antice 
ji si reliefuri de calcar sau de marmură pe care timpul le-a pri- 


ia de Nord, în timpul celei de a doua jumătăţi a Quattro- 


supravietuitoare - stat 


să se ferească de culorile vii. Ideal. 


elișul de culoare - îi împinge p 


unui Andrea Mantegna, în |ta 


cento-ului, este cvasimonocrom. Fresc > de la Padova, din Capela Eremitanilor, 


introducând putine culori, într-o domi- 


incearcă să imite efectul sculpt 


ale pe lemn sau pe pânză imită câteo- 


nantă gri, brună sau usor ros 


cca 1475-1490 


ză, 68 x 81 cm, Milano, Pinacoteca Brer: 


dată un ef oare pe un fond 


contras sunt ast 


fe| declinate, rtă numele de „camaieu”: Haisrosmoar este un exemplu perfect a 


acestei tehnic 


O intenţie moralizatoare vine câteod 


ile rigoriste nu sunt un cuvânt 


de revoluția lui Savonarola - 


culoare sunt defăimate de unii teologi ca un lucru superfluu, care deturnea 


a Dumnezeu în loc să-l conducă la El. La aceasta se ai 


a 


torilor, ajutaţi de teoreticieni, de a impune ideea că v 


tul lor si nu de pretul materialelor: utilizarea aurului 


nsiderată. Leon Battista 


Albert să o pictez pe Dido 


te în De pictura: „Da 


ui Vergiliu, 


toată strălucind de aur [...], as încerca să o u prin culori mai mult decât prin aur 


Dacă se pune aur pe un panou plat, majoritatea suprafetelor care ar trebui reprezen 


tate clar si briliant ar părea sumbre spectatorulu trebuit 


fie mai un 


ite, ar părea mai luminoase” 


In nordul E 


în momentul în care 


turile cu arta Ant 


distribuția culorilor nu se face din grija de a reînnoda legă 
in funcţie de o economie proprie imaginii, care ține cont de condițiile de vedere și de 
lului flamand stabilea, într-adevăr, părțile cele ma 


considerații liturgice. Economia ret 


tente sobre de brun sau de gri pe 


colorate ale acestuia în interior și figura mo 


vederile exter Inspire 


rici, micile dipticuri exe- 


cutate de Hans Mem 


frecvent sursa de inspiraţie. In 


postului Paștelui, retablurile rămân închise: universul puțin colorat pe care 


Pentru o istorie a culorilor 


mnat. Deschide 


IMoOr: 
valoare 


coperind c 


Secolul al XVI-lea: 
întoarcerea la culoare 


jescoperirea In- 


>matice 


V culorile primare, uti- 


abordări cu totul 


1do Doni, operă 


puternic ames 


urile, oranjurile 


leturile clare 


ui stâna și al voleu 


in Botezătorul 


eronica, 31,2 x 24,4 cn 


cromatice sunt și mai evidente 31,0 x 24,4 c Miinchen 


leul stâna) și Washington 
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BDesenul și culoarea 


PONT 
(Jacopo Carucci, numit), 
(Coborârea de pe Cruce 
526-1527, ulei pe lemn, 
313 x 192 cm, 


Florenta, Santa Lelicită 


transformă în roz, iar rozurile în indigo: în Supliciul lui Aman (vezi p. 155), marele vizir 


dusman al evreilor este crucificat pe un trunchi de c verde-qalben, peste o pânză 
oranj. 
Generatia manieristilor toscani, cu începere din anii 1510- „duce și mai departe aceste 


experimente cromatice. Rosso și Pontormo, doi florentini, reiau gama michelangelescă 
ante. Astfel, în Co PE Cauce , Pontormo, 


multiplică rozurile pal 


și sistematizează alăturările tentelor d 
are, dintre toţi artiștii manieriști, posedă 


aleta cea mai sua 


O 


albastrurile luminoase, galbenurile delicat nuanțate cu oranj și violeturile foarte limpezi 


pe un fond indigo. In partea de sus a tabloului, el îndrăznește o asociere de o surprinză- 


toare acuitate în vesmântul Sfântului loan care se apleacă deasupra Fecioarei: 


verde-bronz se detasează pe un drapaj rosu oscilând între vermillon și oranj-pal. In partea 


ătre Maria 


emei care se îndreaptă 


de jos a picturii, rochia galbenă a uneia dintre sfin 


Je si ea oranj si vermillon în zonele de umbră, iar în primul plan, tânărul care sust 


G 


picioarele lui Hristos, Nicodim, este îmbrăcat la rândul lui într-o tuni insă pe corp, 


stră în lumină și roz în zonele nelumin 


It) 


Culoarea și lumina: clarobscur și umbre colorate 


in albastru în tabloul lui Pontor 


Metamorfoza unui galben în 


rOSU sau al 
5 la 


desemnează trecerea de la zonele luminate ale unui vesmânt la zonele scufundate în 


modeleul hainei și al corpului. Este vorba, în secolu 


umbră. Schimbarea culorii tra 


al XVI-lea, de o manieră cu totul nouă de a trata această problemă. 
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pictorii, în primul rând florentinul Giotto, au 


bilă a densității 


rpurilor (ființe în 


că a greutăţii 


laosul pigmentului alb 


| negru în culoare 


le lumină ma! mult 


a, procedeu c 


ncepând din secolul al XV-lea, pictorii nu se mai multumesc să menționeze 


acuzate 


umbrele numite „proprii” sau părt 


rpurilor care suni mai puțin expuse luminii; tot 


el, ei au indicat umbrele purtate (în italiană sbattimento, 


c 


să varieze intensitatea lor după condiţiile d 


mal MIC OrpUurilor, ȘI Mi 


br oprii, umbrele p studiu particu 


epară diferitele obiecte), dau 


litătii (concretiz 


Al! 


cum statuia comandorului în drama Don.Juan - sau 


atele figurilor ș 


' culo 
N CUIOT 


a lui Dacomr reprezentand un ecorșeu. 


Variatiile tonurilor - se vorbeș 


Nu al0 sau Negru, în mică sau mare can e, carac- 


trepte sau „tonuri- 


tuia pe pictor să utilizeze trei 


lori”, clarul, mijlociul (me ecatul pentru adombrare („a trata în clarob- 


un motiv. Cu timpul, obiceiul să figureze r mult mai 


altfel spus să multiplice v egradeului”. In plus, acest 


arul pe care-l folosește pentru a califica culorile lăsate pure, 


se. Tenta în care nu s-a adăugat nici negru nic 


) se va num 


Aceea căreia pic- 


torul îi aditior 


ază negru sau 


Qri se va numi „r 


hu 


„ termen care 


+ 


cum am v 


i comp 


une! Culo 


e- 


ntare si nu a non-culorilor) 
Nu s-a fixat un termen unic 


pentru a desemna o culoare 


ăugat alb 


Mult după 


in fapt până în vremurile con- 


temporane, clarobscurul ră 


curentă pentru a fig 


formarea progre 
sub efectul unei măriri sau al 


unel 


biectele fără a 


erință 


ama de alterarea lor 


„Se vorbește ast- 


după ser 


conceptului, de repreze 


3 obiectului cu culo: 


IN CULOTI, 


e: respectiv de as- 8 cm, Paris, colecție particulară 


în Desenul și culoarea 


> care-l îmbracă această culoare cânc 


3 slabă. 


oului lui Pontormo ar 


ulorii ca u 


că intensitate lumi- 


eocupați să conser 


alternativă 


1 unei tratări exclusiv colo 


are doarme patriarhul nu e entuat, 
acolo unde este atins de lumină, de reflexe de galben-sofran le ruptur 
de culoare ia DNTormo se inscriu în continuitatea te 


Pictura luminoasă și opusul ei: revoluția tenebristă 


lume unde lumina diurnă se aşterne aproape uniform pe motivele tabloului și lasă să 
li ț 


e aprecieze cel mai mic d ițiilor el 


Către 1600, Michelangelo 


te! „maniere luminoase” 


„într-un colorit înăspr 


purilor” 
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itionalisti care au pretins că 
cu totul demni 
Bellori) 
jel. E 


voluții s cut auzit sub num rism” în decursul între 


oma; în Spania, unde Velâzqu 
întunecate; dar și în Lorena în arta 
si, mai ales, la Rembrandt. Succesul de 


în parte prin atracția pe care putea să o aibă o 


rte importanți, de-a lungul mai multor secole, 
e. Ma 
i de puterea de emoţionare pe 
iorul unei dominante întunecate. Dr ea publicului d 


ea Fecio ca 1606, 


4 


al 


dată necunoscută, ulei pe 


Epinal, Muse departamental des Vosges. 


a —— 


, ti To vit d, 
ORGES DE LA LOUR, 10Y DAJOCOrII de He 


Desenul și culoarea 


pentru imaginile nocturne ale lui 
LA TouR , În care câteva perso- 


lumânărici si al unui 


mândru 


scânteietor opaiţ” (după un vers 


din secolul al XVI-lea), ne ajută 
să înțelegem seducția exercitată 
atunci de aceste „nopti“ lumi- 
nate local de un licăr umil. 

Accentuate în plus, opozițiile de 


lumini revelau un mijloc de a în- 


soți cromatic povestirile an- 
goasante pe care pictorii le 


alegeau uneori ca subiect. Până 


atunci asasinați în frumoase zile 
de vară, în care eclerajul invita 


la bucurie mai degrabă decât în- 


N 


spăimânta, martirii păgâni sau 


creștini cunosc, în fine, o dată cu 


Caravaggio, o agonie scă 
într-o lumină teribilă. Inventarea 
unei palete eficace emoționa 
este motivul foarte simplu a 


succesului scenelor de supliciu, 


la fel de numeroase ca ac 


tavernă, în pictura lui Cars 


| îi, - > eva Nin < aia : a Il 1nă 
l batjo astă, gio și scipolilor săi: după 
pânză, 145 x 97 cm, Martiriul Sfântului Matei de la 


si 
| 


San Luigi dei Francesi și Țin- 


tuirea Sfântului Petru de la 


Santa Maria del Popolo, de Caravaggio, urmează ludita sugrumându-l pe Holofern de 
Artemisia Gentileschi, sau poveștile despre uciderea sfinților la Jose de Ribera etc. 


ON ORBIT DE FILISTINI , recurge 


Una dintre picturile cele mai violente ale lui Rembrandt, Saa 


și ea la aceste mijloace cromatice. Imaginea este aproape de nesuportat: pumnalul unui 


soldat se înfundă în orbita uriașului doborât la pământ, ochiul țâsnește, sângele este 


împins în afară. Scena se petrece într-o grotă, bortă întunecată unde umbra este tratată 
în negruri-adânci. Valul de lumină care intră prin deschizătura cavernei îl împiedică pe 


spectator să distingă cu precizie personajele și obiectele: orbindu-l, îl fac să par 
la cecitatea brutală a lui Samson. 
De la luminismul baroc la obscuritatea romantică 


Tenebrismul lui Caravaggio, sfâșiat de străluciri de lumină și de culoare, inaugurează 
biciuiască simturile 


cromatic epoca barocului în căutare de efecte teatrale capabile 
fără a se teme de grandilocvență. Pictura clasică rămâne fidelă gamei de culori lumi- 
noase, nuantate doar de umbre moderate. Din epoca lui Ludovic al XIII-lea - de fapt, 
de la întoarcerea lui Simon Vouet de la Roma la Paris, în 1627 — la neoclasicismul sfârsi- 
tului de secol XVIII și începutul celui de al XIX-lea, paleta pictorilor francezi (Georges 


de La Tour este loren, dintr-un ducat independent) rămâne preponderent lumino 
Ea se menţine așa chiar la artiștii care folosesc destul de considerabil brunurile (de pildă 


Le Nain sau Philippe de Champaigne), încât nici o parte a tabloului nu este scufund 


într-o obscuritate de nepătruns cu privirea. 
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„Samson orbit de filistini, numit şi Triumful Dalilei, 1636, ulei pe ț 


cm, Frankfurt, Stădelsches Kunstinstitut 


din nou sau, mai exact, reîncepe 


te vii de culoare și lumină. Este o în 


tre cărțile-far ale sensibilitătii romantice se numește Rosu si negru? Romanul lui Stend- 


ărut în 1830, doar cu trei ani în urma tablo re ază triumful definitiv 
antice în pic / ui SaRDanaPaL de Eugene Delacroix, ade 
de brunuri si rosuri din care se nasc, una câte una, culori mai luminoa 


„al togii, al valtrapului; galbenurile și o ile corpurilor feminine. 


)artea iu da 


ulei pe pânză, 392 x 496 cm, Paris 


JAPONISMUL 
SAU REVELAȚIA CULORII DECORATIVE 


La 


epere din anii 1860, a 


japoneză este 
modă. Bibelouri şi vase sunt căutate de 
colecționari, iar expoziţiile de stampe se 
multiplică în galeria lui Samuel Bing la Paris, 
a Liberty din Londra, la Tiffany în New York. 
lokusai, „bătrânul îndrăgostit de desen“, 
liroshige și Uttamaro, marii maeştri ai ukiyo-e 
școală de pictură numită și „pictura lumii care 
rece“), servesc de exemple și de modele 


artiștilor însetati de abordări noi. 


Dimensiunea primitivă și pură a stampelor 
japoneze, pe care unii le-au apropiat atunci 
de imageria lui Epinal, îi interesează în mod 
deosebit pe tinerii pictori, pe Monet sau pe 


Manet — care integrează o stampă japoneză 


in PORTRETUL LUI EMILE ZOLA ; pe van Gogh — care 
iși intitulează o pictură JAPONEZĂRIE » pe Degas, 
pe Gustave Caillebotte sau chiar și pe Paul 
Gauguin împreună cu prietenii săi de la 


Pont-Aven. 


Din operele japoneze, artiștii europeni învață 
EDOUARD M 


ulei pe pânză, 146 x 114 cm, Paris, Muses du Jeu de Paume 


mile Zola, cca 1868, 


că pot experimenta compoziții fără adâncime 
sau încerca efecte de perspectivă insolită (vezi 
p. 92). Ei redescoperă caracterul decorativ al 
curbelor — cele ale tijelor vegetale, cele ale 
valurilor — şi al marilor oblice care comandă 
intreaga compoziţie. Revin și la teme abando- 
nate: stânca în mare, podul; la un mod de 
ratare (copacii, corbii, irişii lui van Gogh); la 
niște atitudini ale personajelor (poziția unor 
bărbaţi şi femei întinși complet sau ghemuiți 
și strânși în ei înșiși, pe care le reia Gauguin în 


»erioada polineziană). 


i descoperă și justificarea unui tip de desen 
nou care, în picturi, încercănează formele cu 
un contur (Manet, Gauguin îl folosesc din 
lin) sau care trasează formele cu trestia, după 
o tehnică numită „linie-punct“ care l-a inspirat 


indeosebi pe van Gogh. 


n fine, ei apreciază tentele plate și vii ale 
acestor gravuri colorate, Absența umbrei — atât 
a umbrei purtate, cât și a umbrei proprii — face 
ca aceste culori să fie pretutindeni luminoase, 
niciodată rupte, dar totdeauna saturate: con- 
trastul lor este considerabil în raport cu pictura 
intunecată care predomină atunci în arta 


oficială („zeamă de muscă). În vara, apoi în 


toamna lui 1888, Viziunea după predică de 


Gauguin (vezi p. 245) şi Talismanul de Paul 


Pod sub aversă 


VINCENT VAN GOGH, Japonezărie. 


Scrusier (vezi p. 247) sunt construite, de ase după Hiros 


1887, ulei pe pânză, 73 x 54 cm 


menea, exclusiv cu culori pure, Amsterdam, Rijksmuseum, Fondation van Goş 


a culorilor 


A picta lumina: 
impresionismul și neoimpresionismul 


Chemarea picturii ae nta 
de a exec 

până la nu 
mirea per 

3r metoda pe care o folosesc impres i pentru a-si satis 2 drac ină 
n 


1u mai este aceea a „a ciind diverse culor 


nefinalliz 


mea umbra oamenilor care t 


ei lumbre) du 


bloului”, principiu a 


rul consecinta ginirea 


complementare (ca în 


să de mici puncte pictate într-un acord de î 


duminică la epând din 1 


or de lumină pe retină, impresioniștii 


Limitându-si a 


a CODrOoGUCE 


t tablou nu este numai o imitatie a naturii, ci trebuie 


și neoimpresionistii au u 


Ei să suscite o emotie. Fără a i intero ctrul solar, | rii care sunt gru- 
i sub ca ul de „fovi” invente or, un limbaj mult mai puțin da 


e Să reproducerii servile a culorilor reale și mai mult utării emoție este CUlOrI 


ne 


crie stran atello printre tui albe 
din 1905, 
“ue unde o duzină de pictori (Georges Braque, Charles Camoin, Andre Derain, Raoul Dufy, 
Otto Friesz, Henri Ch. M 


, gen, Maur 


= ale sculptorului clasicizant Albert Marque, în sala VII a Salonului de 


languin, Albert Marquet, Jea 


Kees v 


i „arhievidente" (Vauxce 


e de Vlaminck) expuneau ta 


cotite î 


Renunţă tusele scurte separate, tiner 


e a publicului, tra 


ar  viale e verde-saturat 
e i€ let ȘI Ge verde-satura 


de peisaje scăldate în lumină sau de ete. Arta lor, în pofida 2 


nu renunță total la culor cel putin în pe! 


d 


Desenul și culoarea 


ANDRE DERAIN, Hyde Pară 


Troyes, Musee d Art Moderne. 


1906, ulei pe pânză, 65 x 100 cm, 
pe + 


probleme, ea aplică la propriu reflecțiile predecesorilor asupra icării perceperii 


tonurilor sub efectul culorilor înconjurătoare. S-a inspirat, de exemplu, dintr-o remarcă 


a lui Gauguin, tă cu vreo cincisprezece ani ma În 


ainte tânărului Serusier, exagerat 
de laudativă la adresa culorilor saturate: „Cum vezi acești copaci? Ei sunt galbeni; umbra 
este mai degrabă albastră? Pictează-i cu ultramarin curat. Pentru frunzele roșii, pune 
vermillon”. 

Dincolo de atasamentul față de optica culorilor, ceea ce caută fovii mai cu seamă este 
plăcerea, senzualitatea și erotismul tonurilor. Din acest punct de vedere, porecla lor este 


bine găsită: „fov” vine de la fulgeor, care desemnează în Evul Mediu un galben împins 


către rosu: culoarea blănii sălbăticiunilor, apoi în secolul al XIX-lea chiar a animalelor. 


Făcând celor două culori un loc larg, cromatismul fovilor se înțelege ca o simfonie a notelor 
tre 1905 si 1906, 


ă sub o puternică 


ascuţite. La Londra, în orașul fog-ului, unde se duce în iarna rece di 


Derain pictează pânze în care fiecare suprafaţă, fiecare formă vibrez 


intensitate a culorilor. În Hype Pak drumurile sunt roz, trunchiurile copacilor ocru-roși- 


atic, iar peluzele un verde uimitor de acid. In PonrReruL !Marisse „ numit și Dunga 


verde, pete oranj, verzi, galbene, roz și albastre se dispun, în aparență la în 
f 9 


âmplare, pe 


3 tabloului, structurând în realitate arhitectura unui chip care pare să se ivească 


din masa puternică a umerilor și a gâtului. 


Pictura metafizică în secolul al XIX-lea: 
culoarea ca modalitate a sublimului 


Dacă, la fovi, culoarea se emancipează progresiv de motiv pentru a lansa un cântec care 
îi este propriu, ea rămâne atașată unor forme recognoscibile. Pe scurt, servește la figu- 
rare si caută mai mult decât jubilația privirii, ră 


ândindu-se pe pânze ca un foc de ar- 
tificii în care tentele se înflăcărează. 

Totuși, chiar dinaintea apariției fovilor, câțiva pictori au explorat domeniul culorii, deta- 
sând-o puțin câte puțin de orice servitute în raport cu motivul. Ei au înlocuit căutarea plăcer 


pe care o poate procura reprezer a unui motiv cu o investigație de ordin filozofic, făcând 


din culoare o poartă de acces deschisă către absolut, altfel spus către „sublim'. 


nunui 


ulei pe pânză, 


10,6 x 324 cm, Copenh 


Statens Museum for Kunst, 


Categoria sublimului a fost introdusă în.artă de filozoful antic cunoscut sub numele de 
Pseudo-Longin. Ea conferă picturii, ca și literaturii sau muzicii, misiunea de a initia oa- 


vastelor distante cosmice 


menii în noțiunile de maiestate si grandoare, dându-le idee 


unde frontierele eului, ale individualității, ale singularității sunt îndepărtate. Tradiţia ei, 
reluată în secolul al III-lea d.Hr. de Plotin, a cunoscut un succes considerabil în Epoca 
Luminilor grație scriitorului britanic Edmond Burke și filozofului Immanuel Kant. In se- 


colul al XIX-lea, prin filozofia lui Hegel care reclamă ca pictura să aibă misiunea de a 


picta nesfârsitul, ea se află în centrul concepțiilor romantice. 


n această epocă, teoria optică a culorilor vine în ajutorul acelora dintre pictori care ac- 


ceptă provocarea. În 1810, Goethe afirmă în Teoria culorii că este suficientă contem 


plarea unei pete de culoare pentru a se trezi conștiința universalităţii: pata de culoare 
Î 


n armonie cu unitatea fundamentală a lucrurilor. Pictorii englezi Turner, 


rul 
845, si WHISTLER , mai cu seamă în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 


sustin aceste opinii. 0 natură imensă coplesește personajele care 


ndal și se şterg aproape în întregime; linia orizontului di > sau este pe 


Aproape golit de n tabloul - un peisaj, adesea o marină - comportă 


de asemenea puține culori; acoperit de un câmp de tente concentrate pe o porțiune re 
dusă a spectrului, el se situează la limita abstracţiei. 


În Franţa, la sfârsitul unei vieți lungi, Monet cunoaște și el tentația unor pânze pictate 


e 
alizată în grădina sa din Giverny, seria Ni 


RILOR „ din 


perioada 1 e de ori 
în tonuri aproape : ( în apa heleșteu- 


lui, deci a mării originare, este, evident, eroul principal. 


] i Ma 
A iai 
7 


i 


JAMES ABBOTT MCNEILI. WHISTLER, Mare şi ploaie, 1865 
] 


ulei pe pânză, 5 


tv of Michigan Museum of Art, 


Ann Arbor, The | 


Watson Parker 


200 cm, Paris, Musee Marmotan 


[6] 
[ec] 


rat mananc 


al monocrome sur 


mistice 


ătrundă înt 


te „Suprema 


tui o cale de ac 


ențiile lui sunt mai mult materia 


sublimului, ci să revolutio 


să introducă deloc dimensiunez Ă 


sevaletului. 


eciipsă de aproape 


se înfruntă două 
direcții. In timp ce artiștii ca 


în America 


n Franta, rămân 


707, CUNNI a SE He A | ! bd 19] 
atasați de ceea ce criticul AZI MIALEVICL, Pe atu [ a 1710, 
lei ne pân )4 x 794 ] 
d Rosenberg VICE pe Panza, /75-X CUL 
E New York, Museum of Modern Art. 
a 
od 


pe singurele „ne 


| Frank Stella 


9, el expune tablouri de r e coperite în mod mecan 


stituite de suportul pictural. Pictor 


Figura 


Înainte de secolul XX și de întronarea abstracțiunii, efortul principal al pictorului 
este acela de a reprezenta bărbați si femei. Calificativul „figurativ” alipit cuvântului 
„artă“ desemnează literalmente această funcție: înfățișarea formei exterioare a 
corpurilor, fie pozând în portrete, fie integrate în subiect. 


(Pi DE LA SEMN LA CORP: INVENTAREA FIGURII UMANE 


In Evul Mediu, în Occident, pictorii și-au aflat subiectele în Biblie [istoria poporului ales 


rea a lui Jacques de Voragine). Câteodată erau de asemenea reprezentate personaje 


importante: papi, împărați, suverani. Fresce, mozaicuri, retabluri, icoane în lumea bizantină 


anluminuri sunt deci po 


guri! omenesti. 


Figura în Evul Mediu: 
un semn descătușat din învelișul carnal 


Totusi aceste figuri nu conving și nici nu încearcă s-o facă. Pictate în general în picioare, 


întepenite în poze solemne (hieratice), ele sunt în epoca ă, de exemplu, îmbră- 


> în haine ale căror pliuri par să c 


razică cu totul logica 


acesta are un sex, nu posedă aproape deloc acele teristici fizice proprii. 


Ar fi de asemenea în van să Încercăm să disting ă o anume femeie, într-o pic- 


tură din secolul al V-lea până în cel de al XIII-lea, este frumoasă sau ur. 


ă, după cum 


ar fi în zadar să vrem să estimăm 


vârsta unui copil sau să ghicim d 


un bărbat este slab, gras etc. Prin 


câteva semne convenite, stereotipe 


al căror sens trebuie imediat sesizat 


de public, artistii indică particula- 


ritățile indispensabile întelegerii 


a: 


povestirilor pe care le dea 
pentru vârsta copilărie 


pentru bătrâni, părul des- 


pletit pentru prostitua 
Această lipsă de realism este 
In Evul Mediu, obiectul 


unei picturi nu este acela de a înșela 


imitând realitatea și, cu atât mai 
putin, de a trezi mirarea sau admi- 
ratia printr-o virtuozitate naturalistă. 
Dar imaginile constituie un reperto- 
riu în care oamenii, analfabeti în 


marea lor majorite 


eroicele timpuri ale istoriei sfinte: 
pentru analfabeți, termenul „Biblia 
săracului” denumește această 
funcţie care face din scena pictată 


substitutul cărții. 


In afară de rolul mnemonic, imaginea 
NIM (Castilia); Păcatul originar sau Adam și Eva 


| 


SA pe at a ului al VIN! trebuie să-l ducă pe credincios spre 
Cu șarpele, Staărsitul secolului al Y lil-lea, Min 


IA contemplare. Altfel spus, rapelul 


Beatus din Liebana 
lonasterio, 11,5 tolio, 18 r. vizual al episoadelor sfinte nu este 


bocalipsei 


blioteca del ) 


De la semn la corp: inventarea figurii umane XJ 


o etapă: în loc de a admira opera, sufletul creșt 


decât 


i 


trambulină care îi permite să se întoarcă spre Dum 


În aceste condiții, ar fi zadarnic si chiar nociv ca artistii să pună în operele lor prea multe 


motive care îndreap dul către lumesc. Descrierea unui corp ar fi cel puţin un prilej 


de a-l distrage pe spec etător detaliile pictate. M 


rău ar fi să-i suscite pr să vadă îmbietorul trup al Suzanei 


cea castă. e să reprezinte un nud în scenele Păcatului origir 


rii se multumesc cu scheme stilizate, unde articula 


turii lor reale si unde culorile, artific 


US DIN LIEBANA ). 


Trecento: apariția corpului veridic 


Abia la sfârsitul Evului Mediu pictorii reîncep să fie preoc mar Je pictarea unor corpuri 


adevarate și nu a unor simple s semne simb 


dine, veritabila 


in Trecento: influenta s lata şi pe toate 


creaturile sale nă în ace 


cu mentalitatea negustorească în plin avânt, 
ect spiritul concret al „negustorilor-bancheri” care, mecena de asemenea, sunt 


ă lumea reală în interiorul operelor a căror executie o finant 


jurul anilor 1300, relevă această transfor- 


Giotto, a mai mare pictor din Florența 


mare prin maniera de „În frescele si retablurile sale, inve 


naje cu dimensiuni impunătoare, a căror masă apasă evident asupra solului și ale căror 


corpuri, bine construite, umplu hainele, modulate de un clarobscur care arată formele 


ă (Florența, Uff 


în loc să le disimuleze. În 1310, pictează o Mae și lasă să se ghicească 


sub rochia colorată într-un 


stru-închis sânii grei și soldurile puternice ale Fecioarei; 


Sfântul Francisc primind stigmatele, de la Muzeul Luvru, este bine înfipt pe pământ și 


haina sa lungă de stofă, întinsă de genunchiul eră îndoit, înfășoară amplu corpul și 


niază structura (vezi p. 183); în Haina di 3 Assisi [vezi p. 70), același sfânt și 


a 
jută poartă vesminte, e dar, ! not nctă, o bonetă albă din aţă și o pălărie 


în timp și într-un grup so ne, În fresca VERIFI 


ardi din Santa Croce din Florent 


racteristici personale ale 


pe care pictorul a avut g le ; 
Pe scurt, figurile lui i 
Giotto sunt pe prima oară 
niste corpuri credibile, care au 
personalitatea lor și care 
sunt situate într-o epocă definită, 
apropiată de aceea a pictorului. 
În plus, ace pl resimt emo- 
ţii pe care le manif 
turi ȘI prin expresii, 
tot atât de nou. În 
păstrat din V/ 
i care se agită în 
lu Face rege 
tre udini mentale diferite în 
fata miracolului pe care îl 
stituie prezenţa stigmatelor pe escă de 280 x 450 cm, deteriorată 


cadavru și în fata dramei care ta, Santa Croce, Capela Bardi 


CORPUL VĂZUT DIN FAȚĂ, APOI DIN SPATE: 
A O REVOLUȚIE ÎN MODUL DE REPREZENTARE 


În operele medievale, personajele sunt reprezentate în așa fel încât să li se vadă chipul. În tablouri, 
Dumnezeu şi sfinții așezați pe tronuri sau în picioare sunt pictați din faţă (vezi p. 38). Poziţia 
din profil este rară și sugerează deplasarea figurilor. De exemplu, în broderia din Bayeux, Wilhelm 
Cuceritorul și Harold al Angliei sunt văzuţi din față atunci când prezidează consiliul sau când 
benchetuiesc și din profil, ca și oamenii lor, când merg la luptă. 


Evul Mediu: primele tentative 
de însuflețire a figurii 


Câteodată, pictorul din Evul Mediu însu- 
flețește figura. Miniaturistul carolingian 
care-l reprezintă pe evanghelistul Marcu, la 
sfârsitul secolului al VIII-lea, îl așază cu 
picioarele apropiate, dacă nu chiar unul peste 
altul (poziție de otium sau de „relaxare“, ceea 
ce, în acest caz, o reprezintă activitatea 
intelectuală), bustul din față, dar umărul lui 
drept într-un racursi ușor pentru a înfățișa 
mâna scriind în carte spre dreapta, cu capul 
intors în stânga către leul care-i dictează 
cuvintele. 

Această poziţie este imposibilă sau, cel 
puțin, inconfortabilă: ea rezultă din grija 
artistului de a figura dinamic personajul fără 


a sacrifica reprezentarea chipului. 


781-782, miniatură, P 


Bibliotheque Nationale de France. 
l 


Giotto: folosirea profilului ncej 


La peste cinci secole după miniaturi 


îs reprezentându-l pe evanghelistul Marcu 


a A a: pui Te " frescele lui Giotto sunt modele de aran 
4 jamente complexe ale personajelor pe care căi 
pictorii, de acum înainte, vor încerca să le i-si 
e | perfecționeze. fată 
IŢI Intr-o epocă în care artiștii au dificultăți să ul 
dispună în imagine figuri numeroase Jum 
| | (experiențele legate de perspectivă sunt la trei s 
= ÎN Giorro, Sărurul lui luda, 


numit si Prinderea lu „1304-1306, frescă, 


) 


200 x 185 cm, Padova, Capela Scrovegni. 


i i 


ID FRIEDRICH, Călătorul deasupra mân 
cca 1818, ulei pe pânză, 98,4 x 74,8 cm, 


lamburg, Kunsthalle. 


inceput), Giotto stabilește în jurul lui lisus și 
al lui luda, pe mai multe rânduri paralele în 
planul picturii, mulțimea soldaților şi a 
apostolilor. În fundal, peste capetele băr 
batilor așezați în primul plan, se văd numai 


căștile soldaților. Patru profile se decupează, 


in stânga, esalonate oblic în adâncime. In 


față, un personaj cu o mantie grea il arată pe 


lisus cu un gest larg al brațului. 


Jumătatea stângă a picturii este ocupată de 


trei siluete văzute din spate sau aproape din 


Caspar David Friedrich: 
ocultarea feţei 


În timp ce, în Prinderea lui Iisus, 
Giotto era preocupat să arate toate 
chipurile, cu excepția bărbatului cu 
glugă, Caspar David Friedrich pic- 


tează un corp în întregime văzut din 


spate, siluetă neagră, singură într-un 


peisaj cu nori și stânci, sesizată într-o 
așa manieră încât nu putem să-i 
contemplăm figura. 


Scopul unui asemenea punct de 
vedere este acela de a permite spec- 
tatorului să se proiecteze mai ușor în 
personajul anonim care meditează 
asupra peisajului în loc să fie distras 
de fizionomia acestuia. 

Tabloul caută să dea sentimentul 
sublimului: impresia de splendoare, 
dar și de nimicnicie pe care o pro- 


duce spectacolul măreției naturii 


Ocultarea chipului, adică disoluția a 
ceea ce poate cel mai bine să mar- 
cheze individualitatea într-un corp, 
este metafora vizuală a acestei topiri 
a subiectului în „totul“ cosmic, a 
cărui incantaţie o face pictorul 
romantic german. 


spate. luda, pe cale să-l îmbrățișeze pe lisus, 
un bărbat cu glugă și Petru tăindu-i 
urechea sclavului marelui preot. Aceste 
figuri înfățișate din spate sunt noi în 
pictură: caracterul insolit al reprezentării 
lor și folosirea sistematică a profilului (nici 
una dintre figuri nu este văzută din față) 
sunt utilizate pentru a deconcerta privirea 
și a crește impresia de agitație, de 


care trebuie s-o producă 


ilerul de hermină, 


zognoscibil după bonetă și c 


este moartea. Singurul laic, în dreapta, r 


său imbold este de a ridica o bucată 


este un sceptic de genul Sfântului la primu 
din haina sfântului pentru a verifica prezența rănii laterale. Fratele de vârstă medie, cu 
torsul bine construit, se apleacă asupra mortului, grimasa chipului și mâinile împreunate 


i. În fine, tânărul fran- 


fiind expresia unei dureri care reprezintă deja acceptarea fata 


ent masculin 


chiva 


ciscan de la capul patului ridică privirea către cer şi înaltă mâna: 


și mai retinut al bocitoarelor din alis el reprezintă faza vic 
care nu acceptă moartea. Se va remarca și că aceste alele ăi ll sfântului a cărui 


din spate, 


chip este văzut din profil sunt pictate fiecare într-o poziţie diferi 
gărul corpolent din trei sferturi, și tot din trei sferturi dar dintr-un punct de vedere 


călugă 


Calu 

invers, tânărul frate. 

Pentru diversitatea gesturilor și a expresiilor ca și pentru aceea a tipurilor fizice, pic- 

turile lui Giotto dovedesc o bogăţie a invenției fără precedent. In căutarea unei dinamici 
complexe și a unei atitudini specifice pentru fiecare personaj, operele care formează de- 


seori cicluri cu compartimente numeroase și vecine evită să obosească privirea 
atorului să înțeleagă starea de spirit a fiecărui participant si functia sa în istoria 


mit spect 


generală. 


a Secolul al XV-lea: 
TA interpretarea flamandă 


In întreaga Europă a secolului al XV-lea, toți pictorii se 
preocupă să reprezinte figuri realiste. In Flandra, în- 
ui din trei sfer- 


fățisarea corpului începe prin redarea 
turi care permite, mai bine decât pozițiile fronta 


le sau 


din profil, sublinierea volumului fizic. Ea presupune de 
asemenea o muncă semnificativă asupra drapajului, pe 


nvelopând larg 


ă materialele gre 
corpurile și recăzând la pământ în pliuri grele („pliseuri 

a Giovanna Cenami (acesta este nu- 
tFINI de van Eyck, 


tate din trei sfer- 


necălcate”). Tă 


mele ei), din PORTRETUL SOT 


este un bun exemplu al 
turi și îmbrăcate în veșminte voluminoase: în acest 


caz, o rochie atât de amplă încât mulți au bănuit că 


„era deja însărcinată... 


doamna, de curând m: 


Grija de a sub nia densita zică îi conduce pe fla- 
manzi și să Pila alături de corpuri primele umbre 


entru verosim 


pur tate 


împinge să f figureze pe trupu personajelor amă- 


+ 


tate a orga 


nunte care amintesc o rea nismului, res- 


pectiv a unei fiziologii și a unei patologii specifice: 
în Bărbatul cu garoafă (vezi p. 33), în Madona 


Cp 191), în Fecioara 


cancelarului Rolin (ve 
pe ului van der Paele (Brueges, Muzeu 


Groeninge), fețele oalele or (bărbat la ma- 


turitate sau b 


i) au pielea ridată, cu cica 


trice, umflate de veruci și cu vene proeminente, 


iț și fire de păr anapoda. 


porii 
In fine, în tablourile unde sunt adunate multim 
flamanzii d 
vreuna dintre ele nu seamănă cu aceea de 


distribuie figurile în așa fel încât nicio- 


rd 


ru 


Detaliu din Portretul sotiloi 


alături. In Ar 


MIELULUI MISTIc de exemplu, van 
Eyck îi tratea f 


de vAN Eyck: Giovanna Cena! 
Vezi și pagina 4. pe fiecare dintre bărbații din 


compartiment 


N ului inisti 
Mielului mistic 


grupurile adunate în jurul unei fântâni a Vieţii în maniera portretelor pestrițe: lângă un 


bărbat chel, asază un individ cu o claie de păr, lângă un tânăr, unul mai în vârstă; lângă 


un bărbos, un chip bărbierit; Jă un brunet, un roșcat etc. 


Aportul Italiei în Quattrocento: nudul 


Pictorii italieni care-i urmea către 1425, nu ignoră aportul giottismu- 


lui si, foarte curând, înnoirile naturaliste ale flamanzilor. Dar contribuţia Italiei la isto- 


ii corpului, în secolul al XV-lea, constă în mod esenţial în introducerea 


ia repreze 


ouri: nudul, îndeosebi cel feminin. 


unui subiect nou în tat 


Fără îndoială că unul dintre cele mai frumo ate în această epocă este Eva 


se nuduri pic 


din Polipticul Mielului mistic de van Eyck, respecti magine flamandă. Cu pântecele 


ut in 


ei umflat, sânii mici si foarte ridi 
: 


i, al căror ecou este rotunjimea fructulu 


ână, curba plină a coapselor și linia mai întunecată care alunecă de la ombilic la părul 


c 
ibil al pubisului, Eva pic 


tă de van Eyck este opera cea mai senzuală pe 


e a pro- 


dus-o Evul Mediu la finele său. Ea constituie și un anacronism absolut, o invenţie care 


nu se re în alt exemplu, în Nord, în întregul secol al XV-lea. Căci în Italia apar 


si devin din ce în ce mai numeroase 


orpurilor goale. Adam si Eva alungati din 
După 


pudorii, fresca a apărut în cruda ei e 


paradisul terestru de Masaccio furniz 


rimul exemplu convingător (vezi p. 


ce restauratorii au indr 


fiecare urn 


xuat al primului bărbat și cel al 


are, iar clarobscurul îi 


primei femei sunt pictate cu o exactitate anatomică surprinzăto 


face să semene mai degra ccio n-a încercat să redea corpurile 


p: 


De la semn la corp: inventarea figurii umane ă 


ntunecată 


pare cu totu 


obrazul înfund ect angular, 


și exprimă durerea: sprâr 


ar chipul îi este urât 


ntr-un „| să într-un urlet. 


rnat și gu 


A trebuit ca nudi 


gioas€e către temele mit 


si goliciunea după ce a săvârșit păcatul, la Venus, mândră c 


oduce, nad 


a Florenta unde 


ucni reactia savonaroliană, 


dro Botti 


încarnat de opera unui a 


La începutul anilor 1480, în Primăvara (Florenta, Uffizi) si în 


im scrie fondatorul scolii neop silio Ficino) apare 


de o extrem oniciene, 


ate și delicate aidoma figurilor feminine care 


singură sau în compania altor fete, dezbrăc 


U CONStItuIL Surs pirație. In Primăvara, curba 


de 


le antice s 


ornează sarcofa 


este melodic 


te fin 


ului 


zveltă 


corpur 


ompaniată de liniile fluide ale v 


Venus, 1484-1486, 


Pg 


tempera pe lemn, 172 x 278,5 cm, Flore i 


nu ascunde nici sânii ntre picioare, subliniază triunghiu 


nici fesele si care, strângându-se 


pubisului. Dar în a pictură, voalul și corpul delicat și alb al lui Venus 


apare, în întregime gol, din co care o conduce la 


Alte contribuții din secolele al XV-lea și al XVI-lea: 
corpul în toate ipostazele lui 


Descoperirea corpului de bărbat și a 


zițiile posibile, ăor 


tul sau datoria pe care pictorii și le recunosc de atunci încolo de a 
î 


atea lor și dea lei toate 


trupurilor, diversi 


| odificăr 


turnare a obisnuintelor pictur 


aceste mi 


Prima dintre 


ituatii dinan 


ce. Rupând cu atitudinile înțepenite ale 


timpur or lor posturi însuf 


| dau personaje 


picturii medievale, artistii Re 


ceea ce făcuse Giotto 


spiritul a 


torului ordinului (vezi p. 12 


CORPUL LUI VENUS 


Mitologia greacă povestește că un prinț-păstor, Paris, a fost alessăo  Pletele 


lesemneze pe cea mai frumoasă dintre zeițele Afrodita (Venus), Hera 
Junona) și Atena (Minerva). Judecătorul de ocazie, care avea să o pin 
ipească apoi pe Elena, cea mai frumoasă dintre muritoare, a ales-o 
e Afrodita, zeita care reprezenta dragostea în înțelesul de sexualitate, 
nai apreciată decât cele care întruchipau nevasta virtuoasă sau o 
iptătoarea inteligentă. La sfârșitul secolului al XV-lea, când o 
"fățişează pentru prima oară pe Venus, în centrul unei picturi de mari în lun 


Ornament al corpului femi 
eminamente erotic - 
singura componentă a siste- 
mului pilos feminin care se 
vede în afara sferei intime - 


părul lui Venus se desfăşoară 


i arabescuri care ii 


limensiuni, Botticelli încearcă dacă nu să desexualizeze corpul zeiței, ating anatomia ca 0 


-el putin să dea frumuseţii ei un sentiment de puritate; el suprapune 
„Venus terestră“ (naturală) unei „Venus celeste“ (ideală). carea șu 


gustimea umerilor 


ntrar statuilor antice, unde 
Jerii formează o orizontală, 
tea superioară a bustului lui 
nus este construită ca un 
unghi cu vârful în sus. Astfel, 
ivirea alunecă de la chip la brațe 
indeosebi către braţul stâng 
e atinge ușor soldul), urmând 
i 


e stabileşte mișcarea pletelor. 


nie neîntreruptă, identică celei 


y 


beața pielii 


lea ei are culoarea fildeșului: 
alb uşor colorat cu galben și ici 
lo cu nuanțe de roz. lmaculata 
rfecțiune a corpului său nu 
ocă o carnație naturală, ci 
prafata unei statui. Silueta 
prezentată nu întreține nici un 
port cu vreunul dintre organele 
rpului; fermitatea și conturul 
tal trupului, pe care un uşor 
robscur nu reușește să le 
enueze, nu sugerează câtuși de 
ițin ideea de carne caldă și 


iplă. 


Soldirea 


prijinindu-se pe piciorul stâng cu 
ată greutatea, Venus işi ține 
iciorul drept retras în spate și 
şor ridicat. Această atitudine 
spirată din statuile antice, mai 


xact din cele elenistice, este 


umită „soldire“ sau, in italiană, 


ntrapposto. 


otuși, în contrast cu predecesoa 


ele sale antice, Venusa lui Botticelli 


mângâiere drăgăstoasă. Miş- 


itelor ilustrează 


precizările lui Alberti din De 
pictura: „Doresc |...] ca părul 
[...] să se înfăşoare ca si cum 
ar vrea să se înnoade, să se 
unduiască în aer imitând 
flăcările, ba să alunece pre 
cum șerpii pe sub alte suvite, 
ba să se umfle într-o parte și 
în alta“. 


Chipul 


Foarte tânăr, gura strânsă și 
ochii deschisi la culoare, 
chipul seamănă cu cel al 
Fecioarei pe care a pictal-o 
Botticelli. Expresia arată o 
dulce melancolie, sentiment 
care nu se întâlnește nicio 
dată în statuile feminine 
antice. Delicatețea trăsătu- 
rilor sugerează o bunătate 
morală care purifică și, într-o 
privință, creştinează zeita 


păgână. 


Atitudinea 


Atitudinea lui Venus se inspiră din 
statuile antice denumite Venus pudice: 
una din mâini se așază pe piept, cealaltă 
pe sex. În realitate, mâinile nu ascund 
nimic: un sân rămâne total la vedere, iar 
părul, aplicat pe locul de întâlnire a 
picioarelor ca o cârpă a pudorii, suge- 
rează ideea, cu atât mai senzuală cu cât 
reprezentarea este interzisă la vremea 


aceea, de păr pubian. 


este lipsită de aplomb: greutatea ei 
este mutată într-o parte (in acest caz 
către dreapta noastră) în loc de a fi 
repartizată egal de o parte și de alta 
a axei corpului. 

f 


Astfel, Venus pare extraordinar de 


ușoară: ea plutește, să spunem așa, 


deasupra valurilor, dar și deasupra 
cochiliei. Corpul formează o curbă 
în raport cu o dreaptă verticală 
care ar urca de la călcâiul 
piciorului de sprijin, şi această 
curbă conferă un ritm armonios 


tabloului. 


ce: Codex Huygens, manuscris 


n di 


dar din care s-au păstrat, interpretate d 


Problema echilibrului 


Interesul pentru mișcare îi obligă pe pictori să rezolve problema echilibrului corpului, a 


coerenței dintre părțile sale când ac ingajat într-o miscare sau când este 


inactiv și, în sfârșit, pe aceea a tratării în a anatomiei în întregime sau a unor 


e. E| se 


detalii ale ei. / 


Alberti, în De pictura, dă o mare importanță acestor prime proble 


interesează în special de pondere: „Am observa n orice poziție, tot corpul omulu 


este subordonat capului, care este membrul cel mai greu dintre toate. Dacă trupul tre- 


! coloane, mereu 


buie să se sprijine pe un singur picior, acest picior, ca ba 


at perpendicular sub cap, iar chipul celui care se află în această poziţie va fi aț 


care îl infirmă pe Botticelli (vezi p. 137), va fi înteleasă 


întotdeauna întors în aceeași direcție cu piciorul”. Această definiție a justei poziții soldite, 
și reprodusă de numeroși artist 


nd ca sursă de 


cititori ai lucr 


capului, pozitia relativă 


principiile lui Alberti. Observațiile a 


plecare chiar 


a lui în raport cu piciorul care susține corpul se regăsesc de altfel în manuscrisul lu 


4 <I 
4 SI 


Leonardo da Vinci. Ap A a flamandului Jan Gossaert, numit Mabuse, de la începutul 


secolului al XVI-lea, îi arată pe primul bărbat si pe prima femeie în pozitie soldită. Între 


ul pe care se sprijină ar putea trece un fir cu plumb, iar chipul le este ori- 


Eva, 1532, ulei pe lemn, 56 x 37 cm, 


JAN GOSSAERT, numit MA 


Madrid, Colecţia Thyssen-Bornemisa. 
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Elemente de susținere a acțiunii dramatice: 
„racursi“, mișcări violente și atitudini dezechilibrate 


Reprezentarea unei siluete în picioare și stabilă permite punerea în valoare a corpurilor 
pentru prima dată dezbrăcate. Invers, evocarea situațiilor dramatice din punct de vedere 
fizic, cu trupuri brutalizate, rănite, martirizate, chiar cu cadavre, presupune de cele mai 
multe ori ca acestea să fie ori răsturnate pe spate ori, în orice caz, private de echilibru. Incă 
din secolul al XV-lea, doi pictori, Paolo Uccello și Andrea Mantegna, au înteles puterea 


dramatică a unor asemenea reprezentări și le-au exploatat prin tehnica „racursiului”, alt 
fel spus a reprezentării deformate a motivului - în acest caz a corpului - sub efectul unei 
perspective brutale. Astfel Hristos mortal lui Mantegna [vezi p. 116) este văzut de la pi- 
cioare: mai apropiate de spectatori, acestea sunt de o mărime considerabilă față de cap. 
Cadavrul înfundat în armură, din versiunea londoneză a Bărăue! De LA San Romano. de 


Uccello, zace pe pământ într-o poziţie similară, culcat pe burtă și nu pe spate. 


, AZ Wuulă 
... 


V-a 


23 "7 1>] sș Dmis 
Bătălia de la San Roman 


PAOLO UCCELLO, 
(ansamblu și detaliu), cca 1450, 
tempera pe lemn, 182 x 320 cm, 


Londra, National Gallery. 


În secolul al XV-lea, pictorul venețian Jacopo Robusti, numit Tintoretto, face și el uz sis- 
tematic de racursiuri, dar multiplică și reprezentările în poziţii instabile ale unor cor- 


RUL INOCENTILOR | figurile sunt grupate la diferite niveluri de adâncime. Nic 


puri. În Mas; 
una dintre ele, cu exceptia cadavrelor, nu este fixată într-o atitudine de imobilitate. In 


primul plan, la d n poziție verticală, un soldat care ține de picioare 


un copil cu brațul drept ridi tr-o parte și capul orientat în partea 


cealaltă; el face un pas mare și îș tate piciorul pe un corp căzut la pământ: 


poziția, greu de păstrat, înreg ntaneul unei miscări care accentuează um- 


flarea către înapoi a capei. Toti ceilalţi figuranti, mame, călăi și nou-născuţi, sunt pic- 
f C 


tati cu aceeasi intentie dinamică: corpurile, lungite la pământ, sunt văzute în racursi, 


7 


€ 


[7] 


IINTORETTO (Jacopo Robusti, numit), Masacrul inocenților, 1582-1587 


ulei pe pânză, 422 x 546 cm, Veneţia, Scuola Grande di San Rocco. 


unele siluete s-au inversat vertical (precum mamele care se apleacă peste zid pentru a 


prinde sau a înlănțui copii), poziţiile sunt chircite și, în orice caz, efemere: femei şi t 


3 sau de a se ridica, sai pământ. 


baţi lup 


ârându-se pe p 


Majoritatea celorlalte picturi ale lui Tintoretto recurg la gesturi la fel de e 


la corpuri văzute în racursi, fie că este vorba mt: reprezentarea unui furt (Răpirea 
corpului Sfântului Marcu, Veneţia, Galleria dell” Accademia), a unui isinletu (Sfântul Marcu 
eliberând un sclav, aceeași localizare), a Răstignirii (pânza majoră a ciclului de la Scuola 
srande di San Rocco din Veneţia) sau chiar a unor scene a priori mai puțin tragice. 

Evident, vivacitatea efectelor dramatice astfel obținute nu a rămas fără efect. La începutul 
secolului al XVII-lea, conceperea unei pânze atât de impresionante ca Ridicarea Crucii 
de Peter Paul Rubens din catedrala din Anvers, cu corpul lui Hristos traversând com- 


ia în diagonală, muncitorii sprijinind ca niște arcuri înălțarea crucii, nu ar fi fost 


lă fără vizita pictorului flamand la Scuola Grande di San Rocco, în timpul șederii 
sale în Italia (1600-1609). Ciclurile romane ale lui Caravaggio pot de asemenea 


venețian. La San Luigi dei F 


cu greu imaginate fără experimentările pisi ași 
trei tablouri povestesc legenda Sfântului Matei, Cara 
pe viu (Matei trăc 
pelează, în Chemarea Sfântului Matei), pos să urile ghemuite (evanghelistul sprijinindu-si 


gio multiplică mișcările sesizate 


[ȘI 
y 


ându-se înapoi, si 


arătându-se cu degetul când lisus îl inter 


un genunchi pe un taburet care se răstoarnă în Sfântul Matei si îngerul) și corpurile v 
în racursi care evită sau se aruncă la pământ pentru a scăpa de un pericol (Martiriul 
Sfântului Matei]. La Santa Maria del Popolo, cele două pânze consacrate vieți Sfântu- 


lui Petru și a Sfântului Pavel reprezintă, amândouă, întâmplări cu căderi sau răstu 


Convertirea Sfântului Pavel (vez 3) îl arată pe Saul, cum se numea sfântu 


nainte 
de a se creștina, răsturnat de pe cal, orbit temporar de lumina divină: el cade pe pământ 
și corpul său, în racursi în primul plan, se înscrie oblic în compoziție. 
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ȚINTUIREA SFÂI 
asa pentru a se fac 


ULUI PErau , Numit 


U 


stinctia 


între răstignirea pe cruce a lu 
lisus si aceea a discipolului Său, 
înfățișează corpul fondatorului 
Bisericii cu capul în jos în ușor 
racursi: sfântul îsi ridică bustul 
într-un efort fizic care nu e sor- 
tit să dureze, tot atât de mare 
ca și acela, de asemenea difi- 
cil si, ca atare, obligatoriu 


scurt al lucrătorilor pe cale să 


împingă crucea, să o salte sau 


să o tragă cu o funie. 


Intr-un anume mod, se poate 
spune că nu doar arta lui 


Rubens și aceea a lui Caravag- 


gio s-au născut din vehemența 
lui Tintoretto, ci toată pictura 
barocă, cu batalioanele sale de 
îngeri zburând către cer, ges- 
tica adesea paroxistică și 
posturile constant dezechili- 
brate ale figurilor. 


CARAVAGGIO (Michelangelo Merisi, numit), 


a “ Țintuirea Sfântului Petru, 1601, ulei pe pânză, 230 x 175 cm, 
„Licenţele Sai 
i y lui Roma, Santa Maria del Popolo, Capela Cerasi, 
pictoru ul: peretele lateral stâng. 


varietatea și 

gratuitatea atitudinilor 

Reprezentarea corpurilor în poziţii insolite îi permite pictorului să surprindă și să-și mani- 
feste virtuozitatea în măsura în care această redare corespunde unor intenții drama- 
tice. Totuși o gestică exagerată sfârșește prin a plictisi la fel de sigur cum o va face și 


sența mișcării. Numeroși teoreticieni și pictori au fost conștienți de acest risc. Ei au 
diversificat mișcările supunându-le obiectivului „variației”, pe care l-a formulat, si în 
acest domeniu, Leon Battista Alberti: în De pictura sunt identificate și cerute într-o operă 


pte direcții” de miscare, „către înalt și către jos, către dreapta şi către stânga, înde- 
părtându-se de noi sau revenind spre noi, și în cerc”. 
numit Veronese, au avut ambiția 


Alți artisti, în primul rând venețianul Paolo Cagliari, 
d 


le a picta adevărate spectacole, mașini te nând în scenă zeci de figuranţi, cu 


toții săvârșind gesturi care povestesc o mică întâmplare. Banchetele executate în anii 
1560-1570, pânze imense destinate să ornamenteze sălile-refectoriu ale mânăstirilor, 
numite Cina, Nunta din Cana, Banchet în casa lui Levi sau Masa de la Simon, sunt ocazii 
visate de a înfătisa „detalii de admirat" (după expresia unui cronicar al timpului): pan- 
tomime pe care privirea spectatorului le decriptează cu ușurință. 

Astfel, în BANCHET ÎN CASA Lu! Levy numit initial Cina, aproape cincizeci de figuranți, printre 


care un pitic bufon și un câine, aglomerează o structură arhitecturală de mari dimen- 


siuni, în formă de loggia, la care se a e niste scări. Pe brațul drept al acestei s 


ebardier ( 


un servitor în uniformă de hale 


man duce la buze un pahar pe care tocmai îl 


strânsese de la masă: se niileus: vinul. Pe rampa stângă, un alt servitor se 


gerează. Nici unul dintre aceste 


apleacă peste iii cu o batis ;: nasul îi sâr 


gesturi, trebuie spus, nu este prevăzut în Evanghelie; nici unul nu este necesar pentru 


nțelegerea scenei. Pus să se exp bunalului Sfintei Liturghii, altfel spus în 


4 


a 
J 


a Inchiziției, Veronese a găsit această 


e 


frumoasă justificare: „Noi ăstia, pictorii, r 
luăm aceleași licente ca si poeții si nebunii”. 


Personajele incriminate, afirmă el, sunt „or- 


namente" și „figuri din închipuire": pic- 


tându-le, nu aa 


ut de gând să „facă 


rău A 


ci să umple spațiul conform cu „fantezia' 
sa îndreptățită. 


Interpretarea manieristă 

a figurii: „stilul“ 

împotriva imitaţiei 

Această „fantezie” pe care o apără Veronese 
este o calitate caracteristică, se poate 


spune, într-un anume fel pictorilor din a 


doua jumătate a secolului al XVI-lea. În timp 
ce în alte epoci artiștii se prefac că dispar 
cu modestie în umbra imitării modelului, 
adică a naturii, sau că-și limitează ambitia 
la respectul convențiilor stilistice ale mo- 


mentului, fie că sunt gotice, clasice, baroce 
etc., pictorii de pe la 1520-1600 revendică 
dreptul la o manieră proprie fiecăruia, res- 
pectiv la un stil care să le facă recognosci 

bilă personalitatea în oricare dintre 


tablourile lor 


Este probabil că exaltarea conștiinței de 


filozofiei umaniste din secolele 


al XV-lea şi al XVI-lea, a favorizat această 


VERONESE (Paolo ( tendință a pictorilor de a-și manifesta 
CA TIa4r. SA d ta ego-ul. Lupta dusă atunci pentru demni- 
(detalii), vezi p. 76. 


tatea meseriei, ideea care începe să apară 
in epocă, conform căreia artistul este o in- 


dividualitate singulară, un „geniu” ireductibil la oamenii obișnuiți, sunt, cu siguranță, 


la fel de responsabile de această evoluție. 


Oricum ar fi, înflorirea stilurilor personale sau, mai exact, ex 


elor care le identifică maniera de a picta, găsește în problema tratării corpurilor 


un loc de exprimare privilegiat. 


Este imposibil să enumerăm aici diversele soluții pe care pictorii le-au găsit în această 


epocă pentru a reprezenta corpuri după o manieră care să le fie proprie: aceste solut 
prin definiție, sunt la fel de numeroase pe cât sunt artistii. Este suficient de remarcat 


că atât criticii timpurilor trecute, cât și cei moderni au utilizat pentru descrierea per- 


sonajelor calificative care, toate, aparţin registrului stupefacției și chiar al dezaprobării: 
„excentric, caricatural, furios" se întâlnesc, de exemplu, în legătură cu eroii pictați de 
florentinul Rosso, „bizar” sau „prea încărcat” referitoare la cele ale lui Pontormo (ul- 


je acelea ale veneția- 


timul termen îi aparține lui Vasari), „experimental“ când este vort 
nului Lorenzo Lotto, „fantast“ (după abatele Lanzi, în secolul al XVIII-lea), sau încă 
„sofisticat si monden” (apropo de Bronzino). 

Totusi, în loc de a studia sistematic figurile, putem încerca unele comentarii. În grația s 
sofisticarea sau în violența și asprimea lor — ultimele fiindu-i proprii lui Rosso Fiorentino -, 


corpurile manieriste posedă câteva caractere comune: deformările anatomice sunt 


frecvente și poziţiile, determinate de consideraţii care țin de căutarea armoniei mai mult 
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decât de o fizică imitativă, sunt 
uneori imposibile. 

În ALEGORIA LUI VENUS si Cupipon. de 
Bronzino, de exemplu, nudul alb 
al zeiței și cel al tânărului Amor 
sunt organizate de linii artificiale: 
o ondulaţie continuă care merge 
de la indexul delicat ridicat al lui 
Venus la mâna sa care ţine mărul 
de aur, și de la chipul lui Amor la 
degetele piciorului drept urmând 
contra- 


cambrarea salelor ș 


curbele pulpei și ale gambei în- 


doite. 


ae 


Această linie melodioasă, numit 


„serpentină" (linea serpeggi 


E) 


se regăseste nu numai la 


Bronzino, dar și la alți artisti: de 


exemplu, la anatomia Sfântulu 


loan Botezătorul din Viziunea 


& 


i 


Sfântului leronim de Parmigia- 


nino (vezi p. 99) sau în silueta Fe- 
cioarei în Madona cu gâtul lung 


tis 


Mai mult sau 


de același ar 
mai puțin ondulată și răsucită, 


inia 


ia serpentină este menită să 


dea figurilor un dinamism pe cât 


de eficace pe atât de elegant, 
conferind corpurilor o asemănare 
cu „forma flăcării”, după părerea 
teoreticianului venețian, din se- 
colul al XVI-lea, Giovan Paolo 
Lomazzo. 

În MaDoNA cu GÂTUL Lune de Parmi- 
gianino, unicitatea stilului nu 
rezidă numai în linia lungă care 


șerpuieste de la capul Fecioarei 


până la vârful delicat al picioru- 
lui trecând prin bratul ei si prin 
corpul lui lisus adormit. Alte ele- 


mente dau repre 


ării un aspect 
de irealitate care fascinează și 
neliniștește în același timp: ast 

disproporția evidentă a gâtului 
Madonei care a dat titlul panoului, 
alungirea mâinii și a degetelor, 
sau a bustului Pruncului, ori on- 
dulațiile țesăturii, umflată în pli- 
uri grele la mantie și încretită pe 
pântece ca și cum frecarea de 


corp ar fi electrizat-o. 


Agnolo di Cosimo, numit), 
ria lui Venus şi ( upidon, sau | 
Timp si Nebunie, 1540-1545, ulei pe | 


116 cm, Londra, National Gallery. 


ali 


) 


inventarea figurii umane 


VeHUS ȘI CUPIion 


4 


30| 
J 


RMIGIANINO (Francesco Mazzola, numit) Madona cu gâtul lung, 1535-1540 


ulei pe lemn, 214 x 133 cm, Florența, Uffizi. 


EPOCA CLASICĂ: A PICTA MIȘCĂRILE SUFLETULUI 


In afară, poate, de arta barocă, încercările de virtuozitate făcute de artiști, îndeosebi de 


talienii din Cinquecento, în legătură cu reprezentarea corpurilor, cedează loc în secolul 


al XVII-lea unor atitudini mai logice și moderate care nu mai au ca scop uluir 


e resimt personajele. 


torului, ci revelarea în faţa inteligenței lui a emoțiilor pe car 


Protoistoria reprezentării emoţiilor 


LA 


De la sfârsitul Evului Mediu, gesturile au fost privite de pictori și teoreticieni ca un 


mijloc de manifestare a stărilor sufletești. Alberti formulează astfel ideea: „Poi 


estea 


va atinge sufletele spectatorilor când bărbaţii care sunt pictați vor manifesta 


foarte vizibil trăirile [...]. Dar aceste trăiri ale sufletului sunt revelate de miscări ale 


corpului”; iar Leonardo da Vinci merge mai departe: „[...] Pictorul bun are două lu- 


rile 


cruri de reprezentat: personajul și spiritul său [...]. La aceasta se ajunge prin gest 


și mișcările membrelor”. 


Gesturi, puțin numeroase, dar a căror semnificație este foarte clară, explică atunci 


dinile corporale, care intenționează să traducă stările sufletesti. In anii 1300, exhibarea 


durerii, în special, dă loc la demonstrații codificate: îndoliaţii își împreunează mâinile 
(Gi 


pieptul (ac 


0, Verificarea stigmatelor), își frâng degetele, își smulg părul, îsi sfâsie hainele și 


st gest, surprinzător de peren, se regăseșt 


ques Louis David). 


patru sute de ani mai târziu, la 


bătrâna din centrul picti 


In secolul următor, noi atitudini îmb sc acest prim repertoriu: împrumutată din limbajul 


gestual a tul tăcerii și din cel folosit de negustori pentru a număra, 


mișcarea degetelor subliniază discursul celor care argumentează în scenele de dezbatere. 


gărilor intrați sub jură 


144 


— să am 


Epoca clasică: a picta mișcările sufletului 


Mai ales primele enun turi teoretice trans- 


formă un joc al gesturilor simple pe care 


publicul le înțelege intuitiv în embleme 
cultând de o regulă fixată pe care trebuie 


să o cunosti. Din acest punct de ved 


mare diferentă între debutul s 


rsitul secolului al XV-lea. Atunci când 


Alberti se multumeste să obse 


portamentele și să recomande ca ele să fie 


fidel redate — „Asa cum la bătrâni toate 


mișcările sunt lente, atitudinile plictisite 


ȘI nu-și sustin corpul numai pe picioare, 


câte ceva” — 


CI mainile se 


rdc a rândul lui, enunță 


LEO 


comandamente precise și codificate: 


„Pune-i disperatului un cuţit în n 
> | 


corpul. Să stea 


a 


fă-| să-si sfă 


hainele și să-și străpungă 


în picioare, cu gambele 


usor îndoite și corpul îndoit de 


menea 


» DAtrana rupânău-si 


! 
UES LOUI 


spre pământ, cu părul v 


| 
ul, detaliu din Sabinele | 


Pictura, „afectele” și paralela artelor 


In epoca clasică, a picta ceea ce se numește de obicei „pasiuni" devine un proiect se- 


rios: pentru artist este mijlocul de a rivaliza cu poetul, înlocuind cuvintele sau literele 


cu gesturi. Reprezentarea emoţiilor se înscrie astfel în dezbaterea despre „ut pictura poe- 


ile până la scriitorul roman Horaţiu. Este vorba despre comparația 


ctură și poezie și despre examinarea pretențiilor primei de a o egala pe cea de 


t pictura poes a fel ca pictura, poezia” sau, altfel spus, „poezia 


a Goua 


asemeni unui tablou“ — ori, cum a interpretat-o tendențios gândirea clasică 


„Uh 


e ca un poem"). 


In stă dezbatere, pictorii moderni au ast At. | Intr-o epocă în care reven- 
dică pentru arta lor un statut liberal, respectiv o activitate intelectuală, compararea 
tablourilor cu operele poeților este în avantajul lor. De a it artistii nu pretind numai 


anumiţi teoreticieni afirmă superioritatea artei asupra celei care 
a decât 


să-i egaleze pe scriitori: 
it suscită mai viu emo 


se foloseste de cuvinte, avansând că tot ceea ce este 


comparatie agită, de asemenea, lumea ama- 


n epoca clasică 


ceea ce este de scris 


r si influențează munca acestora din urmă: comparaţia [în italiană 


torilor și a artiști 


paragone ) dintre sculptură și pictură. 


/ 


Născută în secolul al XV- 


ând punctul culminant la mijlocul celui de al XVI 


ticienilor, adevărat referendum în sânul micii lum 


supra meritelor comparate ale celor două discipline avansează 


rgumentează că această artă este singura capabilă să dea cu 


pentru că arată figuri în trei dimensiuni. iaca! ni dis- 


punând câ gurile astfel încât acestea sunt văzute din mai multe unghiuri: e 


i (ca în Venus Cu oglinda 


inventează motivul oglinzii care arată cunsă a modelu 


a lui Dieg 


corpur IE Le a 5eNiA NQIUR, 


(Londra, ery]), sau dispun din față, din profil si din 


un model unic 


Gratii de Rube 


murdară și care 


luzeu ela Ei al 


mare forță musculară — alt jetrimentul inte- 


igura 


Pou 


ectului — în vreme ce ei au avantajul de a plasa personajele pe care le reprezintă în Cu to: 
decoruri imitând natura. Giova 
între î 


Charles Le Brun și pictura „pasiunilor“ tabloi 


pers | 


Convingerea că un corp poate exprima stările sufletești și chiar, dincolo de emoțiile trecă- în Fra 


toare, să evidenţieze un caracter, reflectă succesul unei practici având rădăcini foarte vechi risipă 
care a înflorit în întreaga Europă cu începere din secolul al XIII-lea și până în Epoca Lu mana 


minilor: fiziognomia. La sfârsitul stofa al XVI-lea, în Italia, napolitanul Giovan Batt 


a 


della Porta este figura cea mai vestită a acestei discipline mai mult magice decât științi- În] 
fice, cu cartea sa Physiognomia i dă 
5 SRR humana, publicată în latină în 1586 ati 
Sua 10 | și tradusă într-o sumedenie de care 
limbi vulgare în următoarea sută d grup 
ani. llustrat cu gravuri, volumul unde 
| încearcă o comparație între figurile resp 
omenești și fețele animalelor pentru pen 
| a găsi ce trăsături caracterologice se ep 
pot extrage din afinitățile dintre ele. Le B 
| Franța secolului al XVII-lea este pa- ge 
sionată de asemenea speculații. În teme 
epoca în care Rene Descartes scrie 
Pasiunea sufletului MAG 9), iar Jean 
| de La Bruyere, Caracterele (1688), RAS 
| atunci când absolutismul rega 
| încea să instaureze un control 
asupra societății care este în ace 4 
lași timp unul asupra minţilor, Se 
nimic nu pare mai urgent decât a ii 
sti să interpretezi într tudine fel 
într-un corp sau, mai ales, pe chipul Den 
unui individ trăsăturile care îi sem- dese 
nalează caracterul. In e 
apoi în toamna lui 1668 
ap CHARLES LE BRUN . pictorul oficial al t 
, La /ra peur | gelui și directorul tinerei Academii esun 
Fig. 1q | egale de Pictură și Sculptură, tine Nu a 
ij în fața acestei instituții două con- ale c 
ferințe care tratează subiectul res- ele 1 
CHARLES LE BRUN (după), Sperietura, 1727, pectiv. Prima examina felul în care ca și 
gravură, Paris, Muzeul Luvru, Cabinetul de desene. se modifică înfătisarea a cee 
unui chip în funcție de emoțiile ini- ile 
mii, numite „pasiuni“ conform vocabularului car sau “a doua, mai evi- acti 
dent inspirată din Della Porto, face o paralelă animalelor si cele ale ESI 
oamenilor, în functie de asemăn ările posibile între fața primelor și chipul uman. se 
luci 
desc 
De la afecte la patologie retrag 
surp 
Redarea pasiunilor prin gesturi și ex prile 
veacul al XVII-lea. Secolul Luminilor, fără e între om pent 
Chiar înainte de Discursul asupra originii i tii de Rousseau, apoi de Stu pent 


monii ale naturii de Bernardin d an tă a unei fericiri omenesti 


în armonie cu lumea suscită compozitiile lui Antoine Watteau, urmate de cele ale lui Jean 
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PousSIN: MIMICA PASIUNILOR ÎN SECOLUL AL XVII-LEA 


Cu toate că a citit în Italia, probabil ca toți oamenii instruiți ai vremii, scrierile lui 
Giovan Battista della Porta, Poussin n-a folosit niciodată in operele proprii analogiile 
intre ființele omenești și animale, a căror teorie o va relua mai târziu Le Brun. Dar 
tablourile sale, care povestesc evenimente cu mijloacele proprii picturii și cu 
personaje care-și exprimă afectele prin gesturi, au servit drept argument acelora care, 
în Franta, în a doua jumătate a secolului al XVII-lea, au apărat o artă făcând o largă 
risipă de mimică pentru a-l emoționa pe spectator. Pânza intitulată Israeliții primind 


mana în deșert este un exemplu lămuritor,. 


In 1667, acest tablou de Poussin 
ii dă lui Le Brun ocazia de a tine 
un discurs în fața Academiei în 


care subliniază 


importanța 
grupului din partea stângă, 
unde o tânără (in albastru) iși 
respinge copilul infometat 
pentru a-și da laptele sânului 


neputincioasei sale mame. 


Le Brun consideră remarcabilă 
generozitatea eroică a acestei 
femei și, incă mai surprinzător, 
din punct de vedere al formei, 


tratarea 


dărbatului în roşu care 
asistă înmărmurit de respect la 
scenă: „Acest om reprezintă cu 
adevărat o persoană uluită și 
cuprinsă de admiraţie: se vede 
că are braţele retrase către corp, 


pentru că, în marile surprize, toate membrele 


se strâng, de obicei, unele către altele [...]. La 
fel se observă cum, neavând decât admiraţie 
pentru un lucru atât de demn, bărbatul 
deschide ochii cât poate și astfel, privind mai 
atent, înțelege mai bine grandoarea acestei 
actiuni, folosindu-se de toată capacitatea 
pentru a vedea mai bine ceea ce nu poate 


estima îndeajuns. 


Nu același lucru se întâmplă cu celelalte părți 
ale corpului său; simțurile le abandonează și 


ele rămân fără mișcare: gura lui este închisă, 
ca și cum s-ar teme să nu-i scape ceva din 
ceea ce-i trece prin cap și pentru că nu găsește 
cuvinte să exprime frumuseţea acestei 
actiuni. Si cum, în acest moment, calea 
respirației este inchisă, aceasta face ca zona 
stomacului să fie mai ridicată ca de obicei, 
lucru evident în câțiva muşchi care sunt 
descoperiţi. Acest om pare chiar să se 
retragă puţin în spate, pentru a marca 
surpriza pe care întâlnirea neprevăzută o 
prilejuieşte sufletului său și, în același timp, 


pentru a face să se vadă respectul pe care-l are 


pentru virtutea femeii care-şi oferă mamela“. 


Paris, Muzeul Luvru. 


mind mana în 


Ioep 
1 cteseri, 


1639, ansamblu și detaliu, ulei pe pânză, 


Figura 


unGe persc 


Honore Fragona 


puri și gesturi abia se disting, 


Dar Epoca Luminilor 


3 analizei psihologice - cum o dovec iile lui Marivaux. De aseme 
nea, din 1719, teoreticianul Charles Du Bos încearcă, în Re 
turii, o paralelă între miscările figurilor pictate și pantor 
al XVIII-lea, contele de Caylus, mare amator c 


oanele sale scenele 


ale lui Jean-Baptiste Greuze care 


gesturilor moștenită de la Poussin [vezi 
p. 51). 


Un secol mai târziu, încă se întâlnesc la 


Schema celor trei chipuri expresive 


după Charles Blanc 


astfel de gesturi 


Auguste Dominique Ingr 


prime emotiile; si, în 1867, în Gramatica artelor desenului, Cuantes 


' 


d teoria direcției simbolice a liniilor (vezi p. 70) cu aceea a expresiilor fizio- 


4ă 


gnomonice, trasează trei figuri tip și consta 


că „fata omeneasc 


se prezir 


aspecte”, după cum „organele duble” (ochii, nările, colțurile gurii) urmează direcţia „ori- 


"(altfel spus, o oblică ascendentă) sau „convergen 


zontală", „expansivă 


cendentă): „Imaginea din centru, ale cărei linii sunt orizontale, caracterizea 


din stânga, ale cărei linii sunt expansive, exprimă un sentiment de bucurie; cea d 


ale cărei linii sunt convergente, răspunde unui sentiment de tristețe.” 


Totuși, în secolul al XIX-lea, când Darwin inventează conceptul evoluției, atunci câ 


închinate st viante (alienismul, criminologia, 


nasc discipline! iului comportamentelo 


aliza), în contact cu ideile noi, pictorii nu se vor cronicar lor unui suflet 


nzând stărilor examinate de 


aceste discipline: mon 


(psihicul 
privirea timpului reducea delinc- 
venţii) și dementul. 

Executat - se spune - după 


modele aflate în îngrijirea 


1uU 


condus de un celebru 


alienist, doctorul Jean-Etienne 


Esquirol, seria Maniacilor de 


oriu al expresiilor 


nebuniei, ilustrează acest nou in 


e pictorilor pentru formele 
esite din comun ale umanitatii 


„După douăzeci c 


Disperat, fizionomie de dement 
cu privirea anormal de fixă, a 


Care! origine se 9 


fotografiile contemporane 


de Temele usor aj 


1 NIpN 


rile și og le sale nu 
gice si nu numai 


usoare cand se deplaseaza, tinerele in 


de epuizare de înd 


şi în frun- 


teșită, se citește - cel puțin asa santeste art lor sociale 


t înc tura Mică dansatoare de 


e; ea a fost expusă | 


ani (Paris, 


in compania a doua pasteluri r 


CODIFICAREA FRUMUSEȚII 


abilirea datelor de ta) coerente 


abile să exprime pasiunile, picto 


ți ideale 


frumu 


fixat principiile ur 


Frumusețea, un ideal de construit 


Conceptul frumosului își are originile în f atoniciană. Pentru Platon și pe 
umar ideile în olul al XV-lea, frumosul nu ar putea fi 


pus un ideal pe care doar mintea este capa- 


bilă să îl conc 


ind că, de la alungarea din paradisul terestru, trupul este 


Teolog a Rege, afirm 


ism referitor la frumos să functioneze 


i, permite ca acest 


direct de Dumnezeu după imaginea sa și mai puțin 


bil de frumusete. 


i) pare încă sus 


nta sa sunt î 


toate femeile născute din descende 


autorii nu încetează să o repete, din Evul Mediu și până în epoca n 


pre măsurile corpului bărbatului, Cennino Cennini alb „Des 


bi, căci femeia nu are nici o măsură perfectă”. Si Rubens, autorul 


unei Teorii despre figura umană, scrie: „Pentru perfecțiunea formelor, femeia deţine locul 


rbat, fiind mai mult decât el efectul unei predesti 


doilea du 


n Renastere, lectura autorilor antic tribuie în mod egal la certitudinea că nici o fe- 


«+ pP 
st + 


descoper nânt. Istoria sculp- 


t de frumoasă nu ar put 


De 


meie desăvă 


„îndrăgostit de e o statuie, cea a pictorului Apelles care își plămădește 
' | | 


modelul pentru Venus copiind fragmente din corpurile celor mai frumoase fete din Cro- 


tist nu ar putea găsi printre muritori o femeie la 


ă că nici un bărbat, nici un ar 


tona 


fel de frumoasă penicu a fi adorată sa ntru a servi ca model unic. 


r mare 


e de 


3 arheologiei, )peră un numă 


să transforme judecata negati 


asupra 


de statui antice cu un co 


trupurilor într-un loc comun. Tot în Teoria figurii umane, Rubens, apoi criticul J 


Joachim Winckelmann în Reflectii asupra imitării operelor grecești de pictură și sculp- 
tură (1755) afirmă că trupurile antice şi, în special, corpurile grecilor au fost mai fru- 


le moc 
originile umanității, în 


a exemplul spa! 


4 a muschilor 


cerea formeli 


ea construirii 


rumusețe exemplară. Ma a recurge la un „model" - un 


Canonul proporțiilor 


ând din secolul al XV-lea, idealul frumusetii corporale trece ma 


torilor, prin respectul f de normele proporțiilor, care treb 


de „armonie") figurii. Un raport al dimensiunilor privit « 


(în sensu 


buie să existe între măsura capului si înălțimea totală a pers 


rpului. În Evul M 


le proporțiilor, la modul ideal armonioase: studiul figurii și, 


ărgimea și diferitele 


i în Renastere au circula 


e prin cunoasterea 


ile pe care pictorii din dif 


ui Mediu, pict 


n (în Manualul Muntelui Athos, un text 


ă (în Libro dell'arte de Cennino Cennini) 


în lumea occidental 


„area corpurilor reale, ci sunt 


de mode n precizarea dimensiunilor corpului: 


t 


ră, se ghicește influența simbolicii creștine, în acest ca 
» masculin a 


tei plus dc 


gimea ă dintre modulele despărțit 


ului sau a pă jos a fetei. 


ă ori înălțimea fruntii, sau a nas 


egetelor c 


iegetelor unei 


INI la extrem 


3 


lă cu înălțimea. 


e ale părților corpului v 


ă pot diferi usor după ateliere. In orice caz, ele nu rămân literă mo 


ale descrise de acesta 


da lui Cennini, raporturile dimens 


Din cres itcu glugă până la b 


nasului, nasu 


dintre nar! si extrem! 


te impinge mai! departe veriți- 
e Ce 


e de LenninI 


„de la 


uleste ca, 


marginea nasului cuprinzând 


% ungimea ochiului”, spațiul să fie er 


3 dintre aces 


utiliz 


ancisc, eg 


ndu-se seama de 


profilului 


hdare a c 


a înfur 


pului în pernă. 


la mijlocul secolului a 


XV-lea, modelul medi 


in desenul capului Sfântului 


etaliu din Verifie un sistem de mă 


înlocuit de 


vezi p. 131 s 


nspirat din cele 


i 
| 
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Codificarea frumuseţii 


tectura), de arhitectu 


roman Vitruviu, un 


autor d 
i.Hr. descoperite 


atunci cu entuzias 
Comparând omul 
„bine făcut" (homo 


bene figuratus 
frumos edificiu, Vitru- 


viu propune un 


non 
puțin diferit fată de 
cel exploatat în Evul 
Mediu, unde înălti- 
mea totală a corpului 
o depăsește de opt ori 


pe aceea a feței [de la 


cina părului la 


mâinii „de la 


pumnului 


C are ca centru « 4 
ombilicul și se poate LEONARDO DA VINCI, Omul lui Vitruviu, 1490, desen în peniță pe 
cuprinde în figurile hârtie, 34,4 x 24,5 cm, Veneția, Galleria dell Accademia 


geometrice simple pe 


|. Într-ade- 


care gândirea matematică antică le consideră admirabile: cercul și pătr 


văr, afirmă Vitruviu, dacă omul luat în discutie întinde braţele și picioarele, plecând de 


re și de la 


ate trasa un cerc „care va atinge degetele de la pic 


înălțimii ca într-un pătrat”. 


mâini” dea că lățimea corespunde 


Sistemul de proporții definit de arhitectul roman este ilustrat 


DA VINCI 


maestrul) care ref 


je un desen foarte faimos 


de LEONARD ri de un text (scris de la dreapta la 


0 


ătămintele lui. Se văd suprapuse, pentru o singură figură mas- 


u brațele în cruce pe orizontală, care se înscrie într-un pă- 


sunt depărtate simetric astfel încât extremitățile 


trat; o alta picioarel 


lor descriu un cerc. 


Frumusețea la masculin: 
grație sau forță 


eci de ani sau putin mai mult; vârsta lui Hristos la vremea 


nviate la Judecata de Apoi. Totusi, în picturi, vârst elui homo bene 


Fir f ICV 
TIQuratus v 


extrem 


în putere. Dup 


PROPORȚIILE 
FEMEII: 
O ARMONIE ÎN EVOLUȚIE 


d | 
ve 
. a 
st ) | 
î % 
Canonul frumuseții vitruviene ca și 
cele popularizate în Evul Mediu iau 13 
bărbatul adult ca motiv de reflecţie: 
numai pictorul german Albrecht y 4 
Diirer introduce femeia și copilul în za d 
textul său Patru cărți ale proporțiilor E „] 
(Vier Biicher von Menschlicher 4 
Proportionen), publicată în 1528. 
Dar scopul său nu este acela de a 
propune un model perfect de 
frumusețe, ci, mai degrabă, exami- 
narea felului în care sunt propor- 
ționate corpurile reale. 
De fapt, canoanele corpului femeii 
au evoluat în cursul secolelor într-un 
Ş ia i UCAS CRANACH CEL BĂTRÂN, Eva ispitită de sarpe, 1 
mod probabil mai important decât Lucas CRANACH CEL BĂTRÂN, Eva îspitită de șarpe 
Ş Da o ue 1530, ulei pe lemn, Chicago, The Art Institute. ul sa 
cel pentru bărbaţi. Transformările 
au urmat evoluția senzualitătii, deci și sa sis îs 
i SI EA Eva lui Cranach are o poziţie imposibilă. și repre 
a plăcerii pe care spectatorii Caii | 7 
pi Se Sg i Picioarele sale strânse ur intr-altul sunt lispret 
masculini au găsit-o privind o siluetă : E SR aul ra ; : 
le f A : deopotrivă de întinse deși nu stau pe aceeași pta ta 
“e iepitie porțiune de sol. Un picior este văzut din față, dar babil. 
torsul este din trei sferturi ca și chipul. Ombilicul i uit: 
este deplasat în raport cu axa corpului — verticala îsi 
care pleacă de la bărbie la călcâiul drept. d ăăi 
Silueta este extrem de alungită: dacă este "pului. | 
măsurată din creștet la călcâiul stâng, echivalează soară 
cu opt înălțimi ale capului. Lungimea chipului sa în st 
este considerabilă: moda reclamă frunți bombate 
. A e “1 4 DA E . TADOIr 
şi înalte, iar femeile, câteodată și bărbaţii, își | 
. J . l ră 
epilează parul de Jur imprejurul letel, ai 
epil părul d i | feţ 
. senul 
presia de alungire este accentuată de poziția dă 
._. . > Fi ._. 3 ai ad 
picioarelor ca si de subtirimea bustului. Acesta 
este construit după proporţii precise: el se (MICA 
intinde pe trei lungimi de cap, de la bărbie la determ 
sânul drept, de la sânul drept la ombilic, de la te. To 
ombilic la extremitatea pubisului. Distanţa care itrodus 
separă sfârcurile sânilor este egală cu un cap, iar erotisn 
talia, foarte fină, este și ea egală cu un cap. neil). As 
e carul 
rfuri on 


regăsește 
nensiul 
t ȘI artic 
stfel, chia 
> care di 
cute din c 


Pan IN N 
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rul Sacru ȘI 


si reprezintă Amorul cast făgăduit lui Dumnezeu 


iisprețuind podoabele profane, femeia așezată în 


)u are un corp mai putin voluptuos. 


apta tabloulu 
babil, modelul ei se inspiră dintr-o statuie antică, 


izi uitată: s-a remarcat că drapajul purpuriu care 


e linia brațului ce ține opaițul este pus pe locul 
de o astfel de statuie ar fi putut fi spartă din cauza 
pului. Retragerea piciorului drept, care dă corpului 
şoară legănare a șoldurilor, își are de asemenea 
sa în statuara antică. 

raport cu nudul lui Cranach, silueta este 


siderabil mai generoasă și mult mai îndesată 


zice o estimare 


ursi i 


esenul pulpelor în 1 


ecisă a proporțiilor longitudinale). 


ălțimea bustului este mai mică decât trei capete, ceea 
determină această impresie de dimensiuni mai 
rte. Totuși, regula armoniei proporțiilor este 
introdusă în părţile corpului cele mai încărcate de 
erotism licit (atunci era imposibil să se arate sexul 
neii). Astfel, se poate desena un triunghi echilateral 
> cărui laturi, egale cu înălțimea capului, au ca 
rfuri ombilicul şi sfârcurile sânilor. Măsura capului 
regăseşte în aceea a labei piciorului. Ea comandă și 


mensiunile părții descoperite a bratului stâng, între 


t și articulația pumnului. 


chiar atunci când matematica este ultimul lucru 


2 care dorim să-l invocăm în prezenta acestei figuri 


icute din carne, ea este foarte prezentă în gândul lui 


iZian In momentul în care iși concepe opera. 


Fecioara si Pri 
» LeCIOară Și Frunu 


PARMI( 


pregătitor la Viziunea Sfântului Ieronim (vezi p. 99). 


Înălţată prin coc, dar de lățime extrem de redusă, 


cu un chip micut și mai micşorat încă de 


mișcarea care îl închină către sol, capul Fecioarei 
este cuprins de şapte ori în înălțimea corpului, 
iar fața de paisprezece ori. Dimensiunea rămâne 


2 e = | ] 
subtire, dar şoldurile și pulpele se evazează în 


formă de amforă, partea de sus a fiecărei gambe 


ând în lățime înălțimea capului. Corpul în 


acest fel proporționat degajă o puternică impresie 


este literalmente un vas, 


de fertilitate. Ma 


receptaculul Întrupării, Mama prin excelență. 


Departe de a fi neobișnuit, acest mod de a 
interpreta corpurile în ciuda modelelor propuse 
de statuile clasice și exagerând formele întâlnite 
in fiziologiile reale este, cum am văzut, una dintre 


caracteristicile artei manieriste. 


igura 


frumosul corp 3i vârstnic, un om matur cu osatura pu 


an 


erni astă evoluție se explică inderea sâpă- 


turilor arheologice care dezvăluie artiștilor statui masculine cu o morfologie diferită de aceea 


Nudurile de tiner i la începutul Re- 


nașterii se supun influenței tipului de sculptură numită Kouros 


(Kouroi, la plura 


au produs replici. Umerii sunt „ soldurile înguste, torsu 


t discret de muschii ab- 


în formă de triunghi este p 


domenului care fo - „centura estetică” sau, 


ție figu- 


lite dau gr 


vulgar, „t 


puțin androgină. Nudul sculptat 


pe care 
Sfântu 


ă este usor acoperit) din Retablul de la 


rii, chiar o moliciur 
Rafael îl introc 
Sebastian (chia 


e într-o nisă din Se 


San Giobbe de Bellini [vezi p. 17), ignudi mult mai atletici din 
ă | Capela Sixtină (vezi p. 61 


la viață, cu membrele î 


acelasi ciclu, sunt un exemp 


u al acestui tip de figură. 


| Către mijlocul secolului al XVI-lea, nudurile mai vârstnice care 


colonizează picturile se ins t tip de statuie: Torsul 


| 
A | din Belvedere, Hercule Farnese, modele de bă 
; | în plină înflorire a extraordinar de puternic, 
= aproape pătrat ca să mbrele groase sculptate con- 
“ E | cav și convex ca muschii culturistilor. 
Din 1511, Sixtinei, 
RA pu tima sta 
din Scoa )6: des 
(vezi p. 8 


ortura 


al lui Aman, 


cu bratele și pi- 


arele | 


pe 
cruce, aminteste 


atitudir 


muscular 


statula 1 


schimb cea a unu 


bărbat mai tânăr, 


diciu al tinere 


sfert de secol ma 


p. 67) fac 
ere 


Laocoon (Laocoon și fiii săi sugrumaţi de serpi 


aceeasi 


sec, | î.FHr., grup sculptat în marm „ Roma, Muzeul Vatican. 


între puterea fizică 
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igura „moderată” sau „ten 


ă" (Dolci) care co 


[terribilită) a 


e“ [tot Dolci) 


rIIOTr Monsiruc 


în racursi. O linie de 


reze mult 


sura In or! 


nuduri clocotind de ene 


aginația c 


1 cu iînversuna 


eferă ultima soluție, pic 


> 
Lai 


preferă, la rândul lor 


Revanșa realității: 
senzualitatea femeii 


> un tip feminin cu trup ferm, a 


bertate de actiune. 


nănă unor coloar 


e exempiu, fe 


> A) 


din Inspirația poetului de la 74) și a 


cum este marea 


1 Arcadia ego 


U 9 


ănitei din versiu 


€ $ te 
N N sân sau un pICIOT N IMpE 
d 1U S odată pletorice, nici languroase macar 


n ae 


i 


CONTRIBUȚIA ANATOMIEI 
LA REPREZENTAREA CORPULUI VIRIL 


Ceea ce îi reproșează, la mijlocul 
secolului al XVI-lea, Lodovico 
Dolci lui Michelangelo este 
„asemănarea“ dintre figurile 
sale, păcat al uniformităţii foarte 
grav în ochii unei estetici care, 
începând cu Alberti, nu afirmă 
decât varietatea în pictură. După 
opinia criticului, această ase- 
mănare se datorează obiceiului 
pe care îl are artistul de a exhiba 
mușchii, indiferent de vârstă, sex 
si circumstantele în care sunt 
reprezentate personajele. 

Ceea ce s-ar putea numi „mania 
mitologică“ a lui Michelangelo se 
explică în parte prin succesul 
considerabil al unei științe noi: 
anatomia. 


Într-adevăr, din secolul al XIII-lea, 
autoritățile au început să auto- 
rizeze, mai întâi în sudul Italiei și 
în mod excepţional, apoi în toată 
peninsula și din ce în ce mai re- 
gulat, practica disecțiilor umane. 
Revelația bogăției de muschi sub 
piele și a grăsimii care îi disi- 
mulează are o repercusiune 
imediată asupra operelor. 


Cimabue: o primă abordare 
anatomică 


Din 1270, definirea anatomiei în 
lui Cin 


remarcabilă. Pe tors, ex 


Crucițix bue este 


trema 


slăbicii a cadavrului lasă la 


vedere claviculele, sternul si 


le mari sunt tratate 


coastele; mâil 


în volume ca și inserțiile mus- 


p PR | ramitătila talnvr 
culare de la extremitățile coastelo 


şi de-a lungul arcului abdomi 


Tratarea membrelor i 


mod particular ț 
este la fel de impresionantă. 
Pollaiolo: triumful 
ecorseului 


In secolul al XV-lea, pictorii sunt 


incitați de teoreticianul Alberti și 


de sculptorul Lorenzo Ghiberti să 


CIMABUE, Crucifixul de la Sa ce 1 12807, ten ! iță d 
aur pe lemn, 433 x 390 cm, Florența, Muzeul Opera della Santa ( 
(fotogratie anterioară inundatiei din 1966 


punct de 


al cu scheletele și 


PIPER PE Ț Pf -) PI 
CCOTSCCIE. IN LUPIA HUTIUOT, 


Antonio Pollaiolo detaliază atât de 


minutios jocul muschilor, încât se 


bănuiește că reproduce nodozități 
despre care ştie că există mai 


degrabă decât pe acelea pe care le 


vede. 


Michelangelo: 
pictorul și disecția 


În secolul al XVI-lea, artistii luau ei 
insiși bisturiul: așa face Leonardo 


da Vinci și, după el, Michelangelo. 


Despre acesta din urmă, cel mai 
vechi biograf al său scrie că a 
devenit foarte „savant și experi- 
mentat în acest studiu“ la care a 


renunțat doar pentru că o lungă 


serie de disecții sfârșiseră prin a 


„intoarce stomacul pe dos“... În 
doua jumătate secolului 
XVI-lea, o carte de anator 


ilustrată cu magnifice gravui 


21 COrpor:s | 


apărută în 1543, şi ale cărei gravu 
au fost desenate si executate 
atelierul lui Tizian, devine bibl 
majorității artistilor europei 
nudurile de bărbati excesiv « 
musculoşi ale 


TaAvorI manieriști nu ar fi fos 


posibil să fie concepute făr: 


consultarea unei asemenea cărt 
precursoare a „anatomiei artistice“ 


a cărei folosintă va dever 
obligatorie în academii și scoli de 


arte frumoase până în secolul XX 


anatomic 


NICOLAS POUSSIN Imperiul Florei, 1631, 


ulei pe pânză, 13] 


cm, Dresda, Staatliche Kunstsammlungen, Gemăldegalerie. 


Erotizarea statuii feminine 


Dacă Michelangelo, îndrăgostit mai cu seamă de bărba 


tat tipul convingător de frumusete fi nină (Sibilele 
plecând de la corpuri bărbătești), în secolu 


patriotul său din Anvers, Jacob Jordaens, parale 


pe De că temperamentul 


natomii pe ca 


plicație expediată la fel ca 


tul nostru nu mai stie să le apreciez 


)remisa că senzualitatea vremii este legată de un statut social, 


a cărnii erau apreciate ca semne ale indolențe 


înc 


In realitate, rațiunea de a picta femei grase este în mod esenţial formală. După ce timp 


de un secol si jumătate au triumfat tipurile feminine a căror idealitate sufocă senzua- 


3, Rubens introduce în tablouri realitatea corpului, pictând siluete în care r 


sarea cărnurilor (în întregime la vedere căci el se îngrijește prea puțin să picteze drapaje) 


face să dispară amintirea marmurilor și imposibilă referința la un canon al proporțiilor. 


Pe scurt, femeile lui Rubens nu sunt grase pentru că așa îi plăcea flamandului să le fa 


„Obezitatea lor, însp: 


ăimă are în ochii 


Ele sunt astfel pentru că, în secolul al XVII 


normelor academice, este singurul mijloc prin care pictorul poate să-și reînsusească 


domeniul realității și al volup 


Modalităţile corpului erotic: a suscita senzațiile tactile 


Gesturile pe care le îndeplinesc femeile lui Rubens sunt de altfel foarte diferite de cele 
pe care le pictează artiștii de tradiție clasică. Acolo unde Poussin apropie corpurile în 


așa fel încât ele să nu se atin 


hiar atunci câ 


> GelOC 


e 
mântă sau își mângâie propriul trup, 


„ Rubens reprez emei care își fră 


să fie atins de alţii s piedica să fie atins. Astfel este 


nse, neputând 


evident contrastul între Imperiul Florei și Răpirea fiicelor lui Leucip. |n tabloul lui Poussin, 
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n n fiicelor lut Lesucit 
DITeĂ ȚIICelOr iu LEUcIp, 


22 x 209 cm, Miinchen, Alte Pinaku 


iar cuplurile nu sunt legate decât 


>: Narcis se privește în apă fără a-și tulbura imaginea și fără să 


area-s( 


lui sau heliotrop), în spatele lui 


* Clithye | 


de ea în carul său celest; la dreapta, în primul 


Narcis, se întoarce către „îndepărtat 


plan, Crocus și Smilax (personificări ale volburei) sunt teoretic înlănţuiți, dar mâna aman- 


tei nu o atinge pe cea a prietenului său când îi întinde floarea, iar dreapta lui Crocus s 


ul celei pe care o iubește. 


pirea logodnicelor Phoebe si Thelera de către dioscurii 


Castor si Polux, îndrăgo € ă „ca o mână de 


ajutor 


sub genunchi, frumoasele mai găsesc mijlo 


le înlănțuie sau de a cuprinde umărul agresorului. Masa compactă pe care o formează 


grupul - prințesele, gemenii răpitori, caii - suprapune vizual contactele tactile, care ar 


putea fi numite, d cum propune istoricul Maurice Brock în legătură cu Tizian, „tușeuri 


blond al printesei din primul plan se răsfiră peste soldul bărbatului care 


cu pielea brună a masculului; pi- 


indu-se, pentru privitor, în contact direc 


Leucip, săltată la înălțimea jabotului calului, se 


zual pe acoperământul r actul astfel obținut între diferitele materii 


creează senzații c actile de care pictorul este conștient și cu care se joacă: spec 


ă resimtă, aproape fiz 


„spunea Poussin) trebuie c, mol a pletelor 


torul („uită 


tinerelor, căldura trupurilor lucind de > îl emană corpurile ar- 


Lc, 


măsarilor. Reintroducerea dorintei, a plăcerii in p 


et 
i 


Venustas şi morbidezza: 
plăcerile cărnii 


putin inocentă a materiei sub diferitele ei 
nfatisari este conditid a de modul in 


tate acestea. Pentru Rube 


care sunt pic 


|, pentru | 


sentimentul îndepărtării, 


ururilor pe 


evita ca linia exterioa 


necunoscuta, 


Frenhofer să 


pentru cel care st 


Carni! GL 


Termenu 


nia venetianulu 


produce |! 


ti ale celor mai de 


ti Q/€ 


seama pictori 


3nătoare 


0 (frăgezimea, într-o tra- 


2Ilissima al na 


să produ 


are nu îi acoperă sensul în în 


caldă, respec rul lu asociaza carnosita morbida 
ea unul colorit rozurile si alburile 


> sfumato), 


sau cu o sfumata maniera lun stil car 


delicat unele în a 


e onune 
SE ODune 


ent prin desen 


-lea, pictorii francezi c 


pens si de alți flamanzi din secolul al X 


supla carnație diafană si mai puțin nuduri ferme si de o 
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La începutul secolului mplu, în lucr 


i moravurile se re multumită Regentei, apo 


când pictura din Nord 


târziu În timpul d 


-lea, picturile încep să fie p 


niei lui Ludoi 


mai! 


ar durdulii şi însuflețite de tuse roz si albastre 


cu corpuri palide, d 
Fre 


bertinajul 


asumă |i- 


atiei feminine care 


is Boucher este reprezentantul a 


„dar care evită, în general, conotațiile de netăgăduit erotice [o excepţie o con 


stituie Hercule si Omfala, scenă a înlăntuirii foarte puţin echivocă, păstrată la Muzeul Pușki 


din Moscova). Protejat de doamna de Pompa ita regelui, el pic 


luminoasă și spumi ur a este un pretext pentru a dezbrăca trupurile: 


inspirase și tabloul lui Botticelli), 


terea lui Venus 


permite să facă 


lite si fundur 


din nou, în 1752, în Odalisca blon 


cu o senzualitate mai direc | poe- 


inspirată, desigur, de model, a unei foarte tinere întinsă 


oferind [...] cel m os, cele mai frumoase 


-te acolo prin poz a mai naturala, cea mal avan- 


Secolul al XIX-lea: transgresiunile cărnii 


videntă, femeile lui Boucher rămân, să 


Chiar când ac 


senzuaia 


spunem așa, ire pârguit, dar nu mai puțin juvenil, carnea care pare pudrată și 


mai dear le transformă în nimfe, în c 


machia 


este nuduri le pre 


gurează pe cele pe care 


ristică” în cursul secolului al X 


U „pompi 


onului: goliciuni, în întregime albe 


pereți cu capul, mâinile şi picioarele mici, 


a cărnurilor, și unde reprezentarea părului este 


cu gri 


a 


Es 


în Nasterea lui Venus (Paris 


Musee d 


carnația, încât pertu 


si mai mult convenientele. 


e de Renoir, numită ș 


Baigneuse cu gri nu sea- 


mănă deloc, de exemplu, c 


naiadă imaginară: pielea, de 
unde rozurile și albăstriurile 


sunt absente, este de un natu- 


ralism care, prin opoziție cu al- 


bur picturilor 


precedente, i-a adus califica- 


morocânoasă si în 


sânii 


„soldurile larc 


icul intund 


bombat sș 


sub bustul înclinat con 


Gemic, respe soldirea, cu 


mâna stângă ascunzând pu- 


PILRRE-AUG RENOIR, Baieneuse, numită și 


= E bisul și cu dreapta ținând 
cu grifon, 1870, ulei pe pânză, 184 x 115 cm, 


Săo Paulo, Museu de arte. 


de Courbet, 


3 [un bust în mărime natu- 


e lasă să se vadă părul axi 


ă; bra 


i) nu mai este ac 


demi 


ât mai tulburătoare: tonurile de rosu 


entare excepțională în epocă și deci cu a 


stru nu sunt puse la întâmplare, ci subliniază bulbul sânului, indic 


d agitația 


țâsnească sfârcul — Cez 


anne, la s 


gelui stârnit de frig si care înroșeste obrajii și face să 


tul vieții, comentând această pictură sau alte nuduri ale lui Coubert cu „carnea der 


aruncată în 


culori îţi lasă gura apă." In sfârșit, spuma, pusă sau 
eturi groase pe pântecele pe jumătate în imersiune 


a seminţei bărbatului. 


Jocul privirilor: 
de la Venus de Tizian la Olympia de Manet 


Seducțiile cărnii nu sunt singurul mijloc de care uzează pictorii pentru a da tabloului o forță 


sugestivă. In afară de șalele Odaliscei brune sau de brațele ridicate ale Femeii în val, pozele 


tate sunt la fel de elocvente: cambrarea fiicei lui Leucip din pânza lui Rubens (vezi 


avei din primul plan în Moartea lui Sardanapal de Eugene Delacroix 


). Conform cu aceste atitudini, privirile sunt încărcate de un mesaj erotic care, 


a, nu trebuie să fie neg 
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neie in val, 1868, 


Fe 
ulei pe pânză, 65 x 54 cm, New York, Metropolitan Museum of Art. 


DIN URBINO 


lb încrețit, 


In istoria nudului, picturile lui Tizian ocupă un loc particular. In special Venus 


(vezi p. 166) este un tablou deschizător de drumuri. Intins 
într-un separeu al unei camere unde două servitoare au de lucru, tânăra dezbrăcată și cu 


părul despletit, care rupe un buchet, este sora mai mare a „nudurilor culcate” pe care le vor 


picta ulterior Velăzquez, Goya, Manet și atâția alții. Ea însăşi are ca sursă o Venus dor- 


n a terminat-o 


mind dintr-un peisaj de Giorgione (Dresda, Gemăldegalerie), pe care Tizia 


după n ărului maestru. Diferența profundă între Venus a lui Giorgione și aceea 


a lui Tizian rezidă nu în cadrul care le în joară, ci în starea de somn sau de veghe a mode- 


lului. Venusa lui Gioraione doarme - ea nu stie că cineva o privește. Nuditatea sa este de 


o perfectă inocer ea a Evei care nu se știe goală până nu culege fructul. Venus din 


ii deschişi şi se uită la spectator. Este o doamnă caldă al cărei 


Urbino, dimj 


îndoială, si o curtezană. Privirea pe care o trimite 


chip păstrează rezerva - da 


spectatorului este aceea a unei femei care se știe văz 


„iar gestul mâinii puse între pi- 


cioare, mult mai puțin inocent decât al unei pudice Venus, trebuie să fie înțeles ca o invi- 


tație sau o pregătire pentru plăcerile dragostei. MaA DEsnI ă de Goya două secole 


mai târziu, adică Maja goală, pare mai dezbrăcată, dacă este posibi ceva, decât Venus 


din Urbino. Si aceasta pentru că, departe de a-și disimula sexul cu pubisul incomplet epilat, 


.. 


POZE SUGESTIVE ȘI ALTE MOTIVE EROTICE 
ÎN BAIA TURCEASCĂ DE ÎNGRES 


Dacă Ingres rămâne fidel unei 
facturi netede și tentelor sidefii 
pentru a trata carnația, nudu- 
rile sale suple şi tari au o forță 
erotică superioară, pentru 
privirea modernă, nudităților 
academiștilor contemporani. 
Baia turcească, care i-a plăcut 
atât de mult voluptuosului 
Khalil bei încât a cumpărat-o, 
este cea mai conștient erotică 
dintre pânzele sale. 


Brațele ridicate. Dansatoa 
rea din fundal repetă gestul 
femeii lungite din dreapta, 


din primu 


plan, pentru 
care muzeul din Montau- 
| ban păstrează un magnific 

[ studiu. Braţele ridicate pun 
sânii în valoare. Ele desco- 

peră de asemenea subsu- 

oara care, chiar dacă este rasă ca în 
acest tablou, constituie unul din 
locurile de adâncă senzualitate în 
secolul al XIX-lea — să ne amintim 
inceputul din Nana de Zola, unde 
actrita înfierbânta sala expunându-și 
pieptul pe jumătate și scobiturile 


r. De altfel aceeaşi atitudine, cu 


axilel 


brațele ridicate, prezentă către 
1800-1803 în Maja desnuda de 


Francisco de Goya (vezi p. 166), se regă- 
| ) S 


seste și în alte pânze de Ingres ca si la 
Courbet (în Femeie în val [vezi p. 163 
sau chiar la Thedore Chasseriau în 


T'dleta sii Îsi 
Toaleta Esterei (vezi p. 


Voluptăţi orientale. Tema fen 
care se scaldă, baieneuse, atât de 
frecventă în sculptura antică și în 
pictura clasică, este curățată de 
orice referință mitologică și 
trecută în mediul oriental: locul 
scenei este un hammarm, adică o 
baie (de unde titlul lucrării), așa 


cum este descris, de exemplu, in 


scrierile unei călătoare britanice, 


Lady Mary Montagu. 


Homosexualitatea feminină. Lega 
tă de cea de harem, atât de proprie 
pentru a face să fantazeze ima- 
ginaţia occidentală, tema ham- 
mamului permite pictarea unui 
univers intim, al femeilor între 
ele. Homosexualitatea feminină 
este la modă în secolul al XIX-lea: 
printre alții, Courbet o ilustrează 


in Somnul sau Cele două prie- 


tene, în 1863 (vezi p. 235), Renoir 

o sugerează figurând o femeie cu 
da e eee) : 

părul despletit în fundalul din 


Baigneuse cu grifon (vezi p. 162). 


turcească, gestul tinerei 
care strânge sânul prietenei 
cuibărite peste ea nu lasă să se 
ignore nimic din legăturile lor 


aMOroase. 


Dosul. Femeile din Baia tur- 
cească se prezintă, cumva, din 
ambele părți: privirea mascu- 


lină se hrănește cu nuditatea lor sub 


toate aspectele. Cântăreața din lăută, 
din primul plan, evocă alte nuduri ale 
căror șale sunt oferite admiraţiei 


lindă de 


spectatorului: Venus la « 


Velăzquez, Vahine note miti, numită şi 


Femeia mării de Paul Gauguin (Buenos 


Aires, Museo Nacional de Arte) și, la 
Ingres, Baigneuse văzută pe jumătate 
(Bayonne, Musce Bonnat) și Baigneuse 
numită din Valpincon (Paris, Muzeul 
Luvru), Poziţia usor din trei sferturi 


fară de 


permite să se zărească, în a 
frumoasa curbură a spatelui, rotun- 


jimea sânului și bombarea pântecelui. 


ncal 


ge 
d <A 


Înfruptându-se cu delicatese. 


Chiar în fundalul tabloului, 
imaginea mai mică a unei femei 


oapă cu rahat 


Care se 


contrastează cu retinerea mereu 


elegantă a celorlalte femei și are 


un caracter manifest sexual. 


Forma de tondo,. Decizia finală 
de a da tabloului un format 
circular (tondo) îi permite lui 
Ingres să centreze compoziția pe 
nuduri, suprimând cea mai mare 
parte din elementele de decor. 
Rotunjimea tabloului se acordă 
cu aceea a corpurilor teminine, 
cărora le este ecou. În fine, aspec 

tul circular, pentru că dă pânzei 
1 unui ochi sau a unui 


lor 


lorgnon, transformă spectatorul 
intr-un voyeur a cărui privire 


pătrunde prin efracție în această 


2 turcească, sală unde femeile sunt obligate să 


ză lipită rămână doar între ele. 


pe lemn, diametrul 109 cm, 


. Muzeul Luvru. 


Încâlceala goliciunilor. Multipli 


carea acestor baigneuses într-un Baiadera răsturnată. Partea de jos 
spaţiu pe care forma circulară îl fiind tăiată în 1862, când tabloul, 


strânge face mai pregnantă din pătrat, a devenit circular, din 


tânăra care se găsește chiar în 


apropierea dintre corpurile lor. 


Atingându-se, imbucându-se, ză dreapta jos nu se mai văd n decât 
sânii, pântecele și pulpele câștigă obrazul și un fragment din brate. 
o putere de sugestie voluptuoasă Personajul a fost sacrificat, poate, 
maximă. Pictorul și scriitorul pentru că in primul plan el era prea 
Jacques-E mile Blanche compara îndrăznet: complet întinsă pe spate, 


indră- baiadera lăsa la vedere interiorul pulpei 


acest agregat cu „pisicil 


niderea dintre picioarele 


gostite ale căror membre se in descl 


amestecă într-o misunare de încrucişate şi îndoite unul sub altul. 


- 


j 7 i 
SNUda, Nuntă 


e usort ul pentru a-l arăta din 


e pentru a-și pune 


valoare sânii. Cu ochii mari deschisi, 


erea corpulu 


A un portret 


usine: a pro 


a unei teme 


buchetul pe 


din spectator mai mult decât un 


a printr-un dar. 


licit, un client c 


voyeur, în mod ex 


precis, Manet a sug e că privește un 


ceea din 


ere estetică resimte în realitate o satisfactie s 


de int 


tare alegorică: înfățis 


atura solidă, colorată în tuse largi de un alb n 


Codificarea frumuseţii 


Paris, Musee d'Orsay. 


16 x 55 cm, Paris 


Musee d'Orsa 


(donația Paul Gachet). 


esături grele, evocă o itoarea neagră, cu un corp ro 


într-o maldăr de ica neagră care se întinde, 
arte prea mare 
al 
ste pictorul 
PT Pa & a ti păi 
Paul Ce alon, și mai rău pri- 
mită decât mode tru că ea îl introduce pe privitor în 


enul pierdut în urmă, un burgr 


interiorul c 


Oala Ge pe care 0 Negre 


na astfel contemp 


imposibil se 


vorba, de fapt, de o pictură în pic 


EROTISMUL ȘI DENUNȚAREA SOCIALĂ: 


BURGHEZUL ȘI PROSTITUATA 


Contrar predecesorilor, pictorii de la sfârșitul 
secolului al XIX-lea vorbesc fără ocolișuri de 
stăpânirea pe care o are femeia asupra pro- 
priului corp sau de căderea ei în prostituție. 
Astfel Henri de Toulouse-Lautrec face din 
bordeluri subiectul său predilect, iar Degas 


reprezintă micile dansatoare în jurul cărora 


Un nud printre bărbați 
îmbrăcați 


Reprezentare a unui picnic, 
banală plăcere a citadinilor 
ingrămădiţi in orase de revo- 
luția industrială, și pictură de 


plein-air legată de cercetările 


impresioniste, acest tablou face 
o referintă la traditie: femeia 
dezbrăcată în mijlocul naturii 
printre bărbați îmbrăcați are ca 
sursă principală o pictură a 
venețianului Giorgione, 
( oncertul câmpenesc (Paris, 


Muzeul Luvru). 


e iarbă, 1863, ulei pe pânză, 208 x 


Dar situaţia pe care o pictează 
Manet este încărcată de un 
realism care șochează publicul 
epocii: tabloul este respins de 
juriul Salonului oficial din 1863 
şi huiduit la Salonul „refu- 
zatilor“ unde a fost în cele din 
urmă expus. Nuditatea femeii 
este într-adins făcută scanda 
loasă prin caracterul contem- 
poran al hainelor pe care le 
poartă tovarășii ei, tineri 
studenți eleganți sau, poate, 
invățăcei în vreun atelier de 
pictură. Corpul rotund al 


femeii, chipul tratat ca un 


168 


270 cm, Panis, 


roiesc protectorii și, în afara lor, bețivane 
și cântărețe de cafe concert. Cu teme în 
aparență mai clasice, doi pictori cu stil 
extrem de diferit, în anii 1860 și 1870, 
provoacă un răsunător scandal: Manet cu 
Dejunul pe iarbă şi Gervex cu Rolla. 


Musce d'Orsay. 


portret, chiar atitudinea sunt 
deliberate la maniera 


rică de a reprezenta nudul. 


Ochii ei pătrunzători îl fixează 
pe spectator. Ca și în Olympia, 
rbaților 


Aici, scenariul 


ea dejoacă așteptările bi 


Câre al VIcă Să O cuprindă cu 0 
privire sexuala. 


erotic traditional este 


tulburat. Femeia 

indrăzneață pentru a se dez- 
brăca în prezența unui grup de 
prieteni nu este in mod evident 
o nimfă; ea nu pare nici proto 
tipul unei amante abandonate 


și îndrăgostită fără sperante. 


Face mai curând parte din acea 
lume a modelelor pe care au 
descris-o Zola și frații Goncourt, 
acele femei „care nu se tem să se 


unească intre două sedinte de 


ulei pe 


Rolul accesoriilor 


n acest tablou, Gervex ilus- 


poem de Musset, 


trează un 


scris în 1838, unde un 


amilie bună, Rolla, se ruinează 


»entru prostituata Marion și se 
sinucide în zori, după o ultimă 
noapte de voluptate. Subiectul 
este delicat: pentru a nu suscita 
scandal 


mult decât un 


moderat, pictorul, atunci în 
vârstă de douăzeci și șase de ani, 
alege să-l trateze într-un stil 
academist. Totuşi opera este 
interzisă la Salon pentru imo 
ralitate: ea cunoaşte însă un 


mare success de public. 


Imaginea corpului pert 


prostituatei, întinsă pe spate 


poză 


cum $ 


dictionai 


pânză, 175 x 


viitorului“, 


Ra aelii 


la un moment dat 


ul Larousse și care „au 
un nume propriu, Pamela sau 


[ereza“ (aici de fapt Victorine 


căzută într-un somn adânc, nu 
mai şochează: pielea sa glabră și 
imaculat de albă, pusă în valoa 

re de pletele revărsate, respectă 
normele nudului „acceptabil“ 
Mai scabros, evocând explicit 


noaptea tocmai a luat 


sfârșit, patul desfăcut devine 


care 


tolerabil prin extrema curățenie 
a cearsafurilor și a pernelor. 

Indecenţa picturii rezidă în 
accesoriile care formează natura 


moartă din primul plan. Aman 


ţii și-au scos hainele și le-au 
aruncat în grabă. Adevărată 
sinecdocă a relatiilor sociale 
din epocă, jobenul burghezului 
desiră sta peste co setul rosu 

lat cu alb si întors pe dosal 
DTOS tei, despre care Musset 


Meurent) „si nuri foarte reali 
|care], la nevoie, se pot verifica” 


(Charles Blanc 


220 cm, Bordeaux, Musee des Beaux-Arts, 


ne informează că era o fată 


săracă, din popor. Bastonul 
dărbatului, metaforă sexuală 
probabil, își aruncă umbra pe 
juponul apretat al femeii, pe 


care a căzut o jartieră roz. 


magine a părții lubrice a vieții 


moderne, aceste desuuri au 
cum scria 
Paul Ssbillot: 


„Suntem obisnuiti cu nuditatea 


Drovocat manie 


atunci criticul 


eroilor şi eroinelor Antichității: 


nudul modern ne șochează 

și un tablou devine periculos 
pentru moravuri după cât de 
luxoase sunt accesoriile“. Cu un 
an mai înainte, scriitorul 
Huysmans 0 rezumase cu alte 
cuvinte: „Aristocraţia viciului se 


recunoaste în asternut”. 


DINCOLO DE FRUMUSEȚE: ALTE INTERPRETĂRI ALE CORPULUI 


je frumusețe, cu începere din se 


Constituirea ! 


ori a antitezei. Uneo 


corolar observarea de către 


corpului, pictorii au căutat o soluție pentru a reține priv 


din strânsoarea idealului impus de estetica oficială. Aceas 


artistii au devenit pasionati de reproducerea 1 


matică cânc umii si când 


obsesia d 


3 face din operele lor un obiect exclusiv de frumusețe a at să prevaleze 


Urâţenia: semn moral sau curiozitate 


VI 
AVI] 


lele al XVI-lea si al XVII-lea, frumuseţea cor 


vită ca un indiciu al 


pă imaginea lui Dum- 


Ş 


ății sufletului. Adam, înainte de gr 


| bun 


printu 


nezeu, frumos; lisus, Dumnezeu întrupat, era prin forta lucrurilor frur 


gic, să fie frumos. Teoretic 


ar: „Un pictor 


ul Andre Felibien 


trebuie, în mc 


nu trebuie să-i lipsească niciodată pe eroii săi de o mină bună [...] pentru că frumusetea 
spiritele, și [...] de aceea, pictând un personaj impor 


are multă forță pentru a domir 


tant, dacă are unele defecte naturale, trebuie ascunse pe cât se poate”. 


€, în zorii epocii moderne, au vrut să arate personaje rele, le-au urâțit 
t în secolul al XIX-lea 


[il ca 


Invers, pict 


în mod deliberat. Dacă genul caricaturii își ia avânt cu adevă 


Honore Daumier, rădăcinile lui aparțin Renașterii si artistilor care au contribuit la definirea 


rul unor nenumărate de- 


canonului frumuseții: Leonardo da Vinci este, de exe 


sene numite „grotești”, iar Albrecht Diirer a desenat scheme î e proporțiile chipului 


n 


omenesc sunt sis- 


c distorsionate 


tema 


Scenele Patimilor lui 


acelea care 


Hrist 


reprezintă martiriu 


sfintilor 


ca respectivă și chiar 


lu, figuri de 
călăi, de dusmani ai 
crestinismului, ale 
căror fețe au trăsă- 


turi grosolane, guri 


edentate, 


suri 


trâmbe sau încovo 


chi ameninta- 


r corpurile sunt 


Gitorme. HA 


aceste deformări 


primesc ci 


ra- 


au discrimina- 


profil 


e a, 

ex nie 

DIEGO VELAZQUEZ, Piticul Don Diego de Acedo, 1644, numit si 0 simi morala. 
EI Primo, ulei pe pânză, 106 x 82 cm, Madrid, Muzeul Prado. n af e Fran 
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sată constant de pic 


clasicistă 


dinii obisnuite a lumii - adică 1 


tablouri aparținând gustului pentru 


inventar pictural care adună ciu 


colecționarea formelor ieșite din !a „cabinetelor de curiozități”. În spe- 


cial în Spania, femeile cu barbă (la 


0 Ace lia ca 
La Mostrua 


turi de figuri monstruos obez 


„de pitici și pitic | deformat și inteligența câteodată absentă, pe 


Felipe de Llano, Rodrigo de Villandrado și, desigur, Dieeo VELĂzQuEZ . 


Realismul la măsura urâţeniei 


diforme nu este absentă în arta din restul Europei. Ea există, în se- 


Nord, la Antonis Mor și chiar la elegantul Antoon Van Dyck: 


vărat că primul dintre ei s-a stabilit în sudul Ţărilor de Jos, de unde era originar 


a parte din orbita culturală spaniolă. 


de al doilea, si 


tarea exceptionalului; aici cultul 


In Europa de Nord, totuși, este mai puțin întâlnită 


deliberat al obișnuitului motn corpurilor care, chiar dacă nu sunt hidoase, 


nu pot fi numite frumoase. în Cursul de estetică ținut către 1830, con- 

apropo de numeroasele reprezentări ale Fecioarei cu Pruncul această pasiune către 
real contrar artei italiene, îi împinge pe flamanzi să accepte fără strângere de inimă 
să pic imperfecțiuni: „In tablourile lui Rafael n imi pe Hristos copil [...], 


rșite frumus eți [...]. În imac ginile Madonei 


a celei mai desăvâ 


Hristos are expresia copilăr 


de van Eyck, copiii sunt [...] figurile cel mai puțin reușite: au ui seori chipurile grosolane 


ea unor nou 


ul secolului a 


Tot 


un artist îsi ia obiceiul de a reprezenta corpur 


VII-lea, în Italia, 


a început 


obisnuite. CAR 0 „alegând să picteze per- 


sonaje de pe stradă mai curând decât figuri 


imaginare sau imitații ale marmurilor antice, a 
impus viziunea modelelor lipsite în regine de 


aţie si de acea perfecțiune cu care principi- 


ile idealizării obisnuiseră publicul de o sută de 


ani. Tenacitatea lui ostentativă de deconstrucție 


estetică l-a făcut pe i său Bellori să-l 
cuze de „alegerea urâtului“ în dauna frumo 
sului și pe Nicola pună ă a „venit 
pe lume pentru a d e pictura”. 
Examinând-o pe mama lui lisus din Moartea CARAVAGGIO; Moartea Fecioarei (detaliu). 


Fer ioarei, 


țin de 


CU ElAARUlE tumefiată, pântecele umflat de gaze, 


galbenă evocă un cadavru autent 


o inecată care a mai multe zile în apă - și toate atunci când este vorba de aceea 
| 


pe care tradiția t 


Evă fără păcat pe care nici b: tărie pe nici moartea nu ar reusi să o degr e. Lu- 


gio: Micul Bacchus bolnav de la Ga- 


crul este și pentru alte picturi ale lui Caravag 


leria Borghese din Roma cu înfățișarea moale și pielea galbenă a unui băiat de rând, 


atins de o maladie rusinoa istul Matei din Chemarea Sfântului Matei de la 


ntr-o taver- 


San Luigi dei Francesi es 
ăcut; în fine, Sfântu 


care n-au nimic € 


ă unde numără b 


în Țintuirea. (vezi p. 141), este un bătrân domn cu 


pictură, bărbații care ridică 


ul tuns scurt și figura grosolană. Gesturile lor sunt 


|, si nu noblețea muncii: funia cu care lucrătorul 


SECOLUL AL XIX-LEA: 


CORPURI DE MUNCITORI, CORPURI DE ȚĂRANI 


Adevăraţii continuatori ai revoluției 
realiste a lui Caravaggio, în Franța, sunt, 
două secole mai târziu, artiștii preocupaţi 
să picteze „viața modernă“, după expresia 
lui Baudelaire, indiferent dacă aparțin 
tendinței  academiste, realiste sau 
impresioniste. 

Preocupările acestor artiști sunt morale sau 
politice — cazul lui Courbet, prietenul lui 
Proudhon, căruia îi face portretul. Ele sunt 
și profund formale: pictorii vor să pună 


subiectele în acord cu existenţa generată de 
revoluția industrială. Din acest punct de 
vedere, introducerea lucrătorilor în tablo- 
uri, fie că muncesc sau că se distrează, are 
drept contrapondere lumea burgheză, cu 
apartamentele și străzile orașului haus- 
mannian, cu cafenele, bordeluri, teatre și cu 
Opera. 

Aceste noi subiecte presupun reinnoirea 
manierei de a picta: academismul idea- 
lizant al corpurilor nu se mai potrivește. 


77, ulei pe pânză, 180 x 195 cm, Paris, Musee d'Orsay 


Lumea țărănească 


Franta secolului al XIX-lea este 
incă larg țărănească și mulți 
pictori își au rădăcinile în 
provinciile agricole. La fel, 
munca la câmp rămâne în tot 
decursul celei de a doua jumă- 
tăți a secolului amplu prezentată 
in tablouri. 


La pictorii agreați la Saloane, lu 


mea țărănească este prezentă. 


Pânza Secerisul a lorenului Jules 
Bastien-Lepage devine manifestul 
naturalismului oficial, în ciuda ca- 
racterului „descurajant“ (după un 
critic din epocă) al tinerei țărănci, 
„aşezată, cu bratele atârnând, 
fata roşie și transpirată” (cum 0 


descrie însuşi Bastien-Lepage). 


Este prezentă mai ales la artistii cu 


o viziune realistă mai directă si 


considerată scandaloasă: Fernei care 
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strâng spice (Paris, Musce d'Orsay), 


din 1857, de Jean-Francois Millet, 


sunt ficate drept „Parce ale 
sărăciei și „sperietori în petice'“; de 
aceeași apreciere se bucură mai ales 
Courbet, autorul, la începutul 
anilor 1850, al tablourilor Spâr- 
gătorii de piatră (lucrare dispărută) 
și Vânturarea grâului (Nantes, 


Musce des Beaux-Arts). 


Proletariatul 


Mai târziu decât țăranii, în anii 
1870-1880, proletariatul intră la 
rândul său în pictură. Si acest 
lucru se întâmplă acolo unde nu 
se așteaptă nimeni, la pictorii 


impresioniști și neoimpresioniști 


și nu la artiștii realisti: explica 


4 


constă în faptul că primii caută 


răspunsuri formale la proble 


mele puse de noua lume. Astfel, 


în tablourile lui Gustave 


Caillebotte, personajele din 
Raşchetând parchetul (vezi p. 


242) sau din Un bărbat pre- 


gătindu-se de frectie (Chicago, 
Art Institute) sunt inainte de 
toate nişte proletari ale căror 


corpuri uscate şi musculoase 


arată destul de diferit de siluetele 
anvelopate ale burghezilor ca și 


de nudurile academice 


prea 


perfect dimensionate. 


Clasele proletare intervin și în 


tablourile lui Seurat în care 


trândavii de pe malurile Senei, 


Asmteres, sunt în 


din Baignad 


mod vizibil tineri lucrători 


evadați din cartierele populare 


ale Parisului. 


uși trebuie să aşteptam INCE- 


putul secolului XX și mai ales 
perioada interbelică pentru ca 


nu numai în Franța, ci și în alte 


țări ale şi în Statele 
Unite ale Americii să fie realizate 
picturi (și fotografii) reprezen- 


tând, într-o manieră realistă şi 


intr-o viziune socială milita 


lucrători în situaţii de mizerie 


(somaj), de muncă (la uzină), la 
distracţie (indeosebi sport, box 
sau fotbal — la Delaunay sau la 
Seurat) sau de conflict (grevă 
sau manifestaţie). Atunci țăranii 


dispar din pictură, cu excepția 
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it pe malul Senei, 


snieres (vezi p. 64). 


tablourilor lui Grant Wood, în 


SUA și, din motive total diferite, 
a artei naziste, în care predilecția 
pentru scenele de gen țărănești 
se înscrie în contextul celebrării 
valorilor „adevărate“ și ale cul- 


tului pământului (Boden). 


igura 


în picioare încearcă să ridice crucea îi intră în carne si putem presupune că îi rănește 


ii care, în secolul al XVIII-lea, continuă traditia lui Ca 


cile îndeplinite, re- 


stă, boală, 


nd scene de gen care reprezintă bărbaţi și femei din popor sau din mitologii. 


Velâzquez, de exemplu, în tinereţea lui, pi alat 


rosu la față în Bătrână p 


ăjind ouă (vezi p. 


împrumutate din fabula anti 


dar introduce același tip de figuri în temele 


oamenii simpli excitați de vin în Băutorii (Los Borra- 


-G 


chos), o alegorie pe tema lui Bacchus (Madrid, Muzeul Prado) si bărbati cu torsuri de 


muncitori în Fierăria lu can, inspirată din Metamorfozele lui Ovidiu (același locație). 


4 > : E, 
: uzi dia 
ID a 
3 = Lai „dă 
MATHIAS GRUNEWALD, Răstignirea, cca 1510-1516, 
panoul central al Polipticului Bisericii Antoninilor din Issenheim, în pozitie închisă, 


tempera și ulei pe lemn, 269 x 307 cm, Colmar, Unterlinden Museum. 


A picta inacceptabilul 


Alegând să înfăţișeze corpuri urâte sau imperfecte conform normelor de frumusețe, pic- 
torii câștigă rămășagul de „a picta frumos” chiar dacă subiectul nu este atrăgător. 
Îndrăzneala dusă la capăt se împletește uneori cu virtuozitatea și, în orice caz, cu în- 
crederea în ei înșiși. Un asemenea pariu este și indicele unei atitudini care renunţă să 
vadă în pictură, după formula convenită în secolul al XVII-lea, un „obiect de delectare” 
Pentru majoritatea cumpărătorilor, cu începere din momentul în care sistemul pieței se 
substituie celui al comenzii, ceea ce se întâmplă în regiunile Europei în perioada din- 


tre secolele al XVII-lea si al XIX-lea, o pânză este un obiect decorativ, un ornament care 
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lectționarului $ 


odihneste pe el, convingându-se că există o lume 


ge să indice îndestularea celui care locuiește ca 


te conditii, statutul tabloulu 


sau, în zilele noastre, unui poster decă 


ate fi ignorată sau poate seduce, dar 


care 


lozoful german 


La începutul seco nrad Fiedler a elaborat critica unui aseme- 


Jă el, eroarea originală a esteticii a fost 


nea sistem € 


"cu misiunea de a traduce frumosul. Or, un tablou, o sculp- 


erea aspiraţiei noastre spre fru 


Jsețe. 


tură nu vizeaza doar și nu îr 


Ele pot fi și un mesaj: o punere în strigăt de mânie în care se exprimă re- 


i lumii. 


volta în fața urâțenie 


In secolul a -lea, absolutul urâteniei, inacceptabilul, este moartea unui Dumnezeu 


AS GRUNEWALD. | 
ssenheim, un Hristos pe cruce „e 


6, pictorul din Colmar Mar 


că este comparat cu statura personajelor care-l înconjoară, și bătut în cuie 


d și 


pe un trunchi de co . Corpul său este ,, 


„cum scrie Huysmar 


ustruit, punctat de „tepos ca o din cauza nuielelor rămase 


înfipte în găurile lor; la capătul bratelor, nemăsurat de lungi, mâinile se agită con- 


şiv și zgârie aerul; rotulele genunchilor apropiati sunt intoarse în interior și picioarele, 


țintuite unul peste altul, nu ma 


sunt decât un morman de muşchi pe care carnea și unghi- 


ile devenite albastre, în proces de alterare, putrezesc; cât despre cap, încercuit de o 


coroană gigantică de spini, acesta se scu 


re 


gă, 


fundă în piept, umflat și gata să se spe 
at 


dezlânate și buzele fac bale” [tot 


vărgat de grătarul coastelor [...]. Fălcile 


ată 


Huysmans). 
Urâţ 


cele mai frumoase imagin 


nia acestui Hristos este una din 


cidentale. Alchimia pensulei a transfor 
mat agonia abominabilă a unui corp 


într-o imagine care tulbură profund 


spectatorul. Desemnat de degetul imens 
al Sfântului loan Botezătorul (care îl în- 
locuiește aici pe Sfântul loan Evanghe- 


listul, partenerul obisnuit al Mariei în 


scen ignirii), corpul martirizat al lui 


lisus, ntipodul sublimării obișnuite, 


re este la usa 


devine simbolul „ororii 


noastră” și semnul că „este ceva, ceva 


la“, pentru a da 


Cu- 
tcu Premiul 


Răstignirea, tablouri de 


Ca Grinewald în 
Rembrandt precum Samson orbit de fi- 
] 


listini (vezi p. 123) sau de Goya - „pic- 


turile negre”, Interior de închisoare sau 


. = pun în 


Casa nebunului, Canibalii 


scenă corpuri sângerânde, călăi cu 


fizionomii înspăimântătoare, viziuni de 


cosmar de la care îţi întorci faţa în rea- 


VOrandu-ȘI unul atntre 


itate și pe care arta cu care sunt pictate cca 1820-1823 pictură murală marullată pe pânză, 


ne forțează să le pri ă de ulei, 143,5 x 814 cm, Madrid, Muzeul Pi 


m 


Derientele picto 


blului pentru a s 


ru nobil, c 


Baudelaire c 


murându-se' ce repre- 


nre f 


de stilul 


el exprimă teroarea și dezolarea vic- 


bombardamer 


prin gesturile lor e 


Ya) 


pentru a exprima 0ro 


hiele, Antonin A 


forta dorinței (Picasso). nu mai este 


ea estetica clasică, ci de a suscita îndoiala 


cumili 


IX în Capul de obsidian, a exprima 
ŢI 


trebuie desteptați. Trebuie să se schimbe radical 


Trebuie create imagini inacc 


trăiesc | 


ât o cred ei” 


Gec 


acestor pictori sunt frumoase: d 


C Și că noțiunea are un continut ce 


ă corpul ca un motiv al cărui impact emotion 


rii pe care I-am citat con 


oul ca pe un mijloc de exprima 


rior tuturor celorlalte subie 


re 


ura poesis, comparatia dint pictura 
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stii ia ale 


PICIOT | 


pe care pictorul a cău Ogive 


ă un ansamblu ca 


a căutărilor predecesorulu 


ale piacerii pentru 


euses, un grup de femei g 


tuate de borde pândește (prima 


i nelipsite de perico 


a operată de imitatia 


ca puterea de emoţionare să se diminueze. Pentru a forța privirea să dea 


indu-le, de-a lungi 


e sparge corpul, re 


n ce mai colturos si mai geometric. Simplifică 


urile, cum o făcuse s 


„In momentul în care f 


ucrau culoarea pe 


igurilor, e 


pentru a conferi anatomiilor si mai mult 


e conferă Domnisoarelor.. 


Două 


În vrem 
Avignon, 
Muzeul 

Luvru, Ac 
reînnoias 
corpurili 
Foarte di 
a surprir 
începutu 
rupând 

occident: 


Vincent C 
Vincent 
tradițior 
ce v ede 
picioare 


sat, col 


Format. 
te inchi 


crom Si 


ictorul 
LOMIEI, 
și defect 
zonă ac 
săl. Act 
avanta 
persoa 
straniu 
nu au! 


Orlan: co 


Orlan 
context 
vremea 
corpu 


pe care 


câre l-a 


urâteni 
princip 
îinlocuies 
forțat a 
Intr-o se 
transfoi 
gâtul lu 
al civili 


DOUĂ NOI PRIVIRI ASUPRA ANATOMIEI: CORPET ȘI ORLAN 


În vremea în care lucra la Domnișoarele din 
Avignon, Picasso a descoperit „statuile negre“ de la 
Muzeul Trocadero şi sculpturile iberice de la 
Luvru. Aceste referințe „primitive“ l-au încurajat să 
reinnoiască prin deformare codul reprezentării 
corpurilor și chipurilor. 

Foarte diferit de Picasso, dar cu o grijă identică de 
a surprinde și de a agresa privirea, doi artiști, la 
inceputul secolului XX, pictează nudul și chipul 
rupând total cu obișnuințele reprezentării 
occidentale. 


Vincent Corpet: corpul ca un obiect 


Vincent Corpet lucrează cu un medium și un suport 


tradițional, ulei pe pânză. El se abține să deformeze ceea 


ce vede. Dar are pretenţia de la modelele sale să stea în 


ata lui, cu brațele în balans: o poziţie de autop- 


picioare 


Siat, COT ijată de ochii larg deschisi ȘI de plasarea V erticală. 


Formatul este conform mărimii subiectului, care se găseş- 
te închis în pânză ca într-un sicriu. ] undalul este mono- 


crom si de o culoare vie care variază de la un tablou la altul. 


] 


Pictorul reproduce cu impartialitate particularitățile ana- 
tomiei, diformitățile de talie sau de corpolentță, cicatricele 
si defectele pielii, pilozitatea. Lucrează în așa fel încât fiecare 
onă a corpului, când o pictează, să fie la înălțimea ochilor 
săi. Acest releveu de un naturalism minuţios, care nu 
avantajează nici o parte a anatomiei, impune prezența 
persoanei și, în același timp, oferă asupra ei o viziune 
straniu non-ierarhizată, în care genunchii sau picioarele 
au au mai puţină importanţă decât sexul sau chipul. 


Orlan: corpul metamorfozat 


Orlan a început să lucreze în jurul anului 1968, într-un 
context puternic marcat de feminism şi s-a dezvoltat în 
vremea reflectiilor asupra mondializării. Interoghează 
corpul feminin şi, in mod special, codurile de frumusețe 


pe care avem obiceiul să le privim ca absolute. 


Lucrând fie direct pe propriul corp, acceptând să suporte 


intervenţii chirurgicale, fie în tehnici care asociază foto- 
grafia și tratarea virtuală a imaginii, ea construiește plecând 
de la anatomia proprie un nou corp posibil, o anatomie 
„hibridă“ pe care o alege în loc de a-și asuma o formă pe 


care i-a dat-o hazardul, și integrează în ea elemente nu de 


urâtenie, ci de frumusete alternativă, inspirate din 
principii străine de normele estetice obișnuite: asimeti ia 
inlocuieste, de exemplu, simetria privită ca un element 
forțat al frumuseţii unui chip. 

Într-o serie recentă, artista amestecă în propria ei figură 
transformată virtual, modele de frumusețe străină Europei: 
gâtul lung al femeilor africane sau craniul suprafrământat 
al civilizațiilor precolumbiene. 


a 
Lie) 


VINCENT CORPE 


1992, ulei pe pânză, 180 x 50 cm, 


colecție particulară 


ORLAN, Autoportret, 1999, colecție particulară 


tilurile 


Noţiunea de stil e delicat de mânuit. Până 


în secolul XX, se întâmplă rareori ca artiștii 


sau criticii apropiați lor să proclame prin 
ntermediul manifestelor principiile care le 


orientează munca. Gruparea artistilor pe 


mișcări cu nume precis și inventarul carac- Lana 
teristicilor proprii acestora intervin deci a A | 
posteriori și uneori mult după ce creatorii 


și-au desăvârșit opera. Această diferențiere 


ronologică poate face analiza operelor 


prea categorică și le poate circumscrie în G oticu 

categorii prea simple sau prea ermetice. GOTICUL INTERNATIONAL 
Pentru cine crede că știe să definească un 
curent artistic, analiza unui tablou se re- 
duce la punerea în evidență a semnelor 
care vor revela apartenenţa lui la curen- 
tul respectiv. Or, unicitatea marilor pictor 
este sigur aceea de a se sustrage de la for- i Renaste rea 
mulele codificate și limitative ale artei. : 
Totuși nu este posibil să se renunţe cu totul 
a asemenea grupări - atât atârnă de greu 
obiceiurile și vocabularul - si ar fi la fel de 
primejdios să se utilizeze, fără a încerca să A i 
e definim strict, notiunile folosite în mod M anhlerismu | 
curent pentru a desemna tendințe stilis- 


tice. Atunci apare riscul de a înlocui o 


alonare prea strictă a istoriei formelor cu 


acumulări de denumiri vagi care vor ajuta 


și mai puţin 
Op 
istoricul Eugenio d'Ors între cele două 


a înțelegerea operelor 


itia propusă, chiar în secolul al XX, de 


„sensibilități eterne", barocul și clasicismul, 
apare astfel foarte sumară și schematică 


pentru analiza picturilor sau operelor în 


general, nu numai din veacul al XVII-lea, Barocul 


ci din toată istoria artei occidentale. Primul 
curent ar corespunde unei estetici „de 2 


dA La 


economie și de logică“, caracterizată de 


4 
i . 


dragostea pentru „formele stabile și care 


au greutate", al doilea unui stil „de muzi- E C| as i cis mu | 
că și de abundență”, gustând „formele | 

conturate care își iau zborul”. 

Mai mult decât a recurge la aceste cate- 


gorii ideale, atât de vaste încât își pierd 


orice eficacitate teoretică, mai degrabă 
decât a căuta constantele care, în fiecare ; Îi Ro COCOuU | 
epocă, caracterizează un tip psihologic și 
este necesar să abordăm 


stilurile în mod istoric. De când omul a 


dezvoltat o activitate artistică, istoria 


formelor este făcută dintr-o succesiune de 


180 


a sculpta, de a construi) înlocuind o alta 


dul ei măturată. Aceste 


înainte de a fi la 


ZI, dar Nu s-au 


nfluența unor puternice 


personalități în căutarea unui mod de ex- 


primare singular nu este suficientă pen- 
tru a explica transformările. Urmându-i în 
gândire pe istoricii numiți „formaliști”, se 


poate avansa ca pretext o îmbătrânire ine- 


vitabilă a formelor, epuiza ăcerii din 


cauza soluțiilor pr ute, pe scurt, plic 


tiseala artistilor si a publicului. 


Evoluția 


stilurilor și înlocuirea lor s-ar mai exț 


t 


are auto 


[t] 


atunci printr-o dezvc 
efectelor picturale, proces intern al muncii 
artistice si indiferent la influențele externe. 
Dar se poate presupune și invers că trans- 
formările stilistice, departe de a fi inde- 


' 


pendente de mutaţiile societăţii în care 


s-au produs operele, re 
epocă, câteodată la fiecare generație, o 
viziune specifică asupra lumii, o schimbare 
de atitudine care influențează însăși 


formele. Pentru a aborda noțiunea de stil, 


trebuie deci prudență. Este necesar să se 


țină seama de condițiile specifice ale pro- 


ducției artistice, altfel spus de autonomia, 


cel puțin relat 


ceea ce istoricul de artă francez Henri Foc- 


cillon numea, la începutul secolului 


„Viata formelor”: 


neg 


jăm că artiștii aparţin timpului lor, că 


emoțiile și senzațiile e le înscriu în 


baților si femeilor care le sunt c 


rani, că mijloacele tehnice 


de progres — de care dispun le ir 


modul în 


subiecte în functie 


lumea în care trăiesc. 


Stilurile 


Neoclasicismul 


Romantismul 


Realismul 


Impresionismul 


Post- 
impresionismul 


NEOIMPRESIONISMUL 
SINTETISMUL 


NABIȘTII 
SIMBOLISMUL 
FOvISMUL 


EXPRESIONISMUL 


Vsurie 


[j Goticul 


Termenul „gotic“ apare în Renaștere pentru a desemna, cu o puternică nuanță peio- 
rativă, formele de artă care au prevalat la sfârsitul Evului Mediu, îndeosebi în nor- 
dul Europei (unde trăia neamul got, prin opoziție cu Italia, pământul succesorilor 
romanilor). La mijlocul secolului al XVI-lea, istoricul Giorgio Vasari definește „maniera 
găsită de goți” ca „monstruoasă și barbară”. Încă din secolul al XIX-lea, criticul bri- 
tanic John Ruskin face din „sălbăticie sau stângăcie" prima caracteristică a aces- 
tui stil. Dar din același moment (1851), mișcarea romantică (Victor Hugo, Prosper 
Merimee, Arcisse de Caumont) vede deja în stângăcie o calitate estetică, în timp ce 
adepții unei revigorări a pietăţii catolice (precum teoreticianul Augustus Pugin în 
Marea Britanie) apără arta gotică ca expresie prin excelență a credinței, determinând 
ca unele mișcări artistice (nazareenii, prerafaeliții) să o ia drept model. 


Arta gotică apare în arhitectură (catedralele din Île-de-France) și în sculptură puţin 
înainte de mijlocul secolului al XII-lea. Apogeul este atins în veacul al XIII-lea, se răspân- 
dește și se dezvoltă până la sfârșitul secolului al XIV-lea și prima jumătate a celui de 
al XV-lea, adoptând, sub numele de „gotic internațional”, caracteristici usor diferite. 


Centre și artiști 


Al 


* In Franța, focarele cele mai active sunt Burgundia, cu pictori ca Melchior Broeder 


lam (mort în 1409) și Jean Malouel (mort în 1415): Provence unde se a 


lă Avignonul, 


pământul pontifical către care converg, în secolul al XIV-lea, artisti italieni ca Simone 
Martini (cca 1284-1344) și Matteo Giovanetti (mort în 1367), si unde lucrează în seco- 


al XV-lea Enguerrand Quarton (către 1410-1466); si, mai târziu, în a doua jumătate 


lu 


a 


Parisul, centru important de anluminuri în veacul al XIV-lea, în vremea lui Jean Pucelle (mort 
în 1344), decade ulterior din cauza Războiului de 100 de ani (1337-1453). La sfârsitul secolu- 


lui al XIV-lea și la începutul celui de a| XV-lea, principalii miniaturiști (Jacquemart de Hesdin 


ai ales frații Pol, Jean și Herman de Limbourg) lucrează pentru ducele Jean de Berry. 


1 4€ 


r de la sfârșitul artei gotice în Franţa este Jean Fouquet (cca 142% 


anluminor și pictor pe lemn. 


7 


* In Anglia, este de reținut numele miniaturistului Matthew Paris, activ la Saint Albans 
și la Londra la mijlocul secolului al XIII-lea. 


Numerosi artisti flamanzi 


* Flandra, între 1384-1477, se află sub dominație burgund 


0) sau pentru prinții francezi 


ucrează la Paris (ca anluminorul Jean Bondol către 
(cum o fac frații de Limbourg). 


* In Germania și în lumea germană, principalii artiști al căror nume s-a păstrat si a căror 


fie strânsă sub o anume denum re lucrea 


operă s-a convenit 


în a doua jumătate a seco- 


internațional: astfel în regiunea Praga, Maestrul Teodoric apoi, 


estrul Bertram și Conrad din Soest 


lului al XIV-lea, Maestrul din Trebon: în Germania 


către 1400 și, puţin mai târziu, Stefan Lochner, Maestrul Sfintei Veronica si Maestrul Francke 


ci di- 


tice urmează a 


* |talia constituie în epoca gotică un caz particular. Tendinţele artis 


recții specifice. Centrele principale sunt Roma și Napoli, în afară de Toscana, cu Florenta 


nân 


și Siena. Pictorii din Veneţia nu creează încă u 


til specific. În secolul al XIV 


sub autoritatea artei numite „greacă" (altfel spus bizantină), fideli tehnicii mozaicului 


schid câtre influențele din Nord 


(șantierul San Marco din Venetia). In secolul al XV-lea, se d 


și cultivă un stil internaţional foarte ornamental, în care aurul este folosit din abundentă 


Goticul XE A 


GIOTTO, Sfântul Francisc din Assisi priminu 


2 cm, Paris, Muze 


* Spania, din secolul a! XIV-lea, primește din plin influenţele italiene. Stilul lui Ferrer 


Bassa, care lucrează la Barcelona între 1324 si 1348, reflectă astfel limbajul pictura 
elaborat în Toscana de Giorro . In v a A 


lea, Miguel Alcaniz, Pedro Nicolau, Gon- 


zalo Perez Luis Borrassă și Bernardo Martorell sunt, la Valencia și în continuare la 


Barcelona, principalii re entului gotic internațional. 


Caracteristici 


Suporturi 


e În nordul Europei, vitraliul și anluminura ocupă primul loc. In secolele al ) 


XV-lea, pictura pe lemn capătă o importanță considerabilă. In Franța, cea ma 


a 
103 


MELCHIOR BRO 


i ivestire ȘI VI 


1395-1399, voleul 

unui retablu destinat 
mânăstirii din Champmol, 
tempera pe lemn 

167 x 125 cm, Dijon, 


Musce des Beaux-Arts. 


Această pictură este tipică 
pentru arta gotică a Nordu- 
lui. Forma neregulată a 
panoului indică apartenența 
la un retablu. Tema este 
religioasă, împrumutată din 
ul Testament, mai exact 
din Evanghelia lui Luca (1, 
26-45), precum și din 
Evangheliile apocrife, nere- 
cunoscute de Biserică, dar 
extrem de citite. 


Este o pictură a speranţei, fiindcă 
povestirea Întrupării este promi- 


siunea de salvare a umanității. 


Culoarea 

Folosirea din abundență a 
aurului și a unui albastru scump 
rezervat Fecioarei este revelatoare 
pentru o estetică în care culorile 


sunt apreciate pentru strălucire, 


iar valoarea lor intrinsecă în bani 
nu este uitată. Gustul pentru linie 
este manifest, așa cum o dovedesc 
înfășurarea filacterului purtând 
cuvintele îngerului Gabriel către 
Maria și ondulaţiile marginilor 
mantiei căzând pe sol. Atracția 


pentru elementele decorative nu 


este mai puțin evidentă. Ea 


inspiră motivul delicat al frun- 
zelor de crin și pe acela al orna- 
mentelor sculptate așezate pe 


pragul camerei Mariei. 


Spaţiul 
[ratarea profunzimii se face, la 
stânga, prin succesiunea de 
interioare imbricate unele în 
altele, cu tentative de geometrie 
perspectivală în arhitectura 
motivele 
pavimentului. Interesul pentru 
natură se traduce, la dreapta, prin 


ferestrelor sau în 


spectacolul munţilor (în per 
spectivă inversă: cei din fundal 
sunt mai înalți), tratați ca niște 
stânci parţial acoperite de 
vegetație, cu copaci mult mai 
mici decât personajele si cu o 


pasăre în zbor, pe fondul de aur. 


Sensul lecturii 


Figura Mariei revine de două ori: 


u 
succesiunea cronologică se ex- 
primă printr-o organizare care 
urmează sensul scrierii, poves 


tirea incepând la stânga, prin 


episodul cel mai vechi (Buna- 
vestire) şi continuând la dreapta 
prin cel mai recent (Vizitaţia sau 


întâlnirea dintre Maria însăr 


cinată și verisoara sa Elisabeta în 
așteptare, ea insăși, de a da naș- 


tere Sfântului loan Botezătorul). 


Goticul 


pe lemn care s-a păstrat este portretul lui loan a//I-lea cel Bun [vezi p. 32). Ir 
l | 


general, 


panourile aparțin unor ansambluri mai mult sau mai puțin complexe, numite retabluri; 


doar rareo 


* În Italia, vitraliul este mai pu „anluminura mai puţin predominantă. Pic- 


tura este esențialmente murală, constituind decorații ale bis 


Francesc 


Tehnici 
* Pe pergament sau lemn: tempera (în înțelesul vechi). 


e Pe zid: frescă, cu reluări adesea a secco (vezi p. 9). 


n” nu există încă. Pictura este religioasă. In epoca gotică, ea tinde 


) 
către umanizarea personajelor sfinte. Fecioara este deseori reprezentată într-o formă 


umilă (Fecioara umilintei, a 


ă pe pământ), dar uneori și în chip de su- 
[ 


ecioara pe tron). Tema copilăriei lui lisus capătă frecvență, și durerea Sa mor: 
și fizică este făcută manifestă în scenele Patimilor (Christus patiens). Tendinţele nara- 


a lor se multi 


tive se afirmă, noi sfinti sunt introdusi în picturi, iar scenele din v 


e Cu începere din secolul al XIV-lea apar primele portrete 


poziții mai vaste, ca și elemente de peisaj și de natură moartă 3 (re p. 32). 


Compoziţie 


e Arta gotică nu ignoră ea sentimentul unui lucru care nu 


ascultă de nici o rigoare geometri 
e Fundalurile picturilor continuă să fie tratate în mod abstrac 
sau elemente de peisaj se foloseste aurul (pe lemn), o culoare vi 


albastru sau chiar motive decorative de tipul care si im (pentru miniaturi). In Italia, 

ip 
ul al XV-lea 
nii 1420), nu se văd niciodată oii în așa fel încât nu se știe e dacă se poate 


r, cel mai adesea este fo 


hi al frescelo bastrul: 


(aproxima 


de cer decât în câteva foarte rare picturi cu scene nocturne, unde lucesc stele și 


Prinderea lui lisus, la Assisi). 


Luna (Pietro Lorenzetti, 


Desen, culoare, tusă 
e Linia păstrează o importantă predominantă. 
+ Culorile sunt vii și numai aproximativ imitative 


teodată prin valoarea lor de piață. Aurul, albas- 


trul, în special lapislazuli, sunt extrem de pret uite 


e in vitralii, căutarea luminozității se exprimă prin folosirea mai extinsă a galbenulu 


+ Țușa nu este vizibilă, împăstările inexistente 


Figuri 


e Personajele au proporții alungite fizice puţin detaliate. 


* Volumul lor nu este subliniat (cu excepția Italiei în secolul al XIV-lea), ele nu-si 


tiile sunt putin diversificate 


putin ale personajelor principale - să 


e inret mplă adeseori ca un personaj să ocupe sir 


un panou. În compartimentele narative, în 


sebi în predelă, același personaj apare de 


mai multe ori, când mai multe episoade ale povestirii sunt reprezentate împreună (vezi 


GOTICUL ITALIAN: SIENA SI SIMONE MARTINI 


În Italia, în secolul al XIV-lea 
(Trecento), revoluția picturală 
este legată de numele lui 
Giotto (cca 1267-1337), arhi- 
tect, sculptor, mai ales pictor 
din Florenţa, care lucrează la 
Roma, la Napoli, la Assisi și la 
Padova și acordă pentru prima 
dată o importanţă considera- 
bilă tratării spațiului (vezi p. 79) 
şi volumului, îndeosebi cel al 
personajelor (vezi p. 131). 
Totuşi în comparație cu 
Florența, Siena constituie în 
prima jumătate a secolului al 
XIV-lea (înainte ca flagelul 
ciumei negre să se abată, în 
1348, asupra orașului și să-l 
ruineze) o alternativă remar- 
cabilă. 

La sfârșitul secolului al XIII-lea și 
la începutul celui de al XIV-lea, 
arta lui Duccio di Buoninsegna 
(cca 1255-1318/9), atunci cel mai 
mare pictor sienez, arată o atracție 
semnificativă față de valorile 
liniare și decorative. În Fecioara și 
Pruncul de la Uffizi, figura Mariei, 
cu proporții mult mai fine decât 
acelea ale siluetelor giotești, este 
ritmată de linia ondulată a 
festonului de aur care ii bordează 
mantia. De o parte și de alta a 
tronului, a cărui adâncime este 
incă extrem de redusă, îngerii se 
suprapun: ei plutesc grațios în fata 
ondului de aur, în loc de a fi 
distribuiți în profunzime ca la 
Giotto. 

ncepând cu anii 1310, Simone 
Martini (cca 1284-1344) ocupă un 
loc considerabil la Siena — lucrează 
şi la Assisi, dar şi la Avignon, unde 
se alătură, în 1340, Curţii papei 
enedict al XII-lea. Maestă de la 


rimăria din Siena, Bun; 


de la Uftizi, duc mai departe ten- 


dințele liniare caracteristice artei 


ui Duccio împreună cu 0 
densitate spaţială și emotivă mult 


mai mare. 


Incepând din 1320, dar mai ales 
către 1330, frații Ambrogio și 
Pietro Lorenzetti sunt, la con- 
curență cu Simone Martini, 
pictorii cei mai de seamă ai Sienei 

dispar amândoi în timpul 
ciumei negre din 1348. Mai 
sensibili la sugestiile artei lui 
Giotto și a discipolilor lui 
(Ambrogio a lucrat la Florenţa 
inainte de 1332), ei orientează 
pictura sieneză către direcții noi. 
Cei doi frați accentuează solidi 
tatea figurilor și eficacitatea 
construcțiilor spaţiale, ca în 
Bunavestire de la Uffizi, în frescele 
Bunei şi Relei Guvernări de la 
primăria din Siena, de Ambrogio, 
și în Nașterea Fecioarei, de Pietro, 
de la Muzeul Opera del Duomo, 
tot din Siena. Descendent al unei 
linii care își are rădăcinile în arta 
lui Taddeo Gaddi, principalul elev 
al lui Giotto, Pietro pictează mai 
cu seamă efecte de lumină, 
înfățișând ceruri instelate, peisaje 
sub zăpadă sau săli luminate de 


focul unei vetre. 
Bunavestire 


de Simone Martini 


Bunavestirea lui Simone Martini, 
asistat de cumnatul său Lippo 
Memmi, este organizată ca un 
triptic cu sfinţi de o parte și de alta 
(cel din stânga este Sfântul 
Ansano, un sienez de scurtă vreme 
canonizat; în dreapta se află 
probabil Margareta, patroana 
nașterilor, a cărei prezenţă este 
justificată de tema din compar 


timentul central). 


Delicatețea tehnicii 
pe fondul de aur 


Delimitate de contururi nete și 
sinuoase, personajele se detasează 
pe un fond aproape în întregime 
aurit. Pardoseala este constituită 
dintr-o fâşie de marmură cu vine 
delicat policrome: acestea sunt 


distribuite astfel încât converg 


At 


Spoziee 


ete 
Sl ae 


“teza iezi apei 


Bunavestire, 1333 
tempera pe lemn, 
184 c 210 cm, Florenta, 


Uffizi. 


către centru, în direcția 
vasului de metal, tratat şi el ca 
un volum, ceea ce produce 
un efect de perspectivă. 
Delicatetea extremă a mo- 
tivelor se remarcă în desenul 


ramurii de măslin pe care o 


tine Gabriel, în acela al tijelor 


şi corolelor de crin din vas și 
chiar în aripile îngerului 
imitând penele păunului sau 
în pătrățelele „kilt“-ului său, 


plutind în arabesc în aer. 


Un stil cu efecte 


Intensitatea psihologică a 
scenei este redată de mişcarea 
de retragere a Fecioarei, neli- 
niştită de apariția subită a 


mesagerului lui Dumnezeu. 


i ecul picturii ține de 
caracterul omenesc, nou, al 
acestei reacții. Contribuie la el 
și extrema luminozitate a 
picturii datorată nu numai 


abundentei aurului, ci si unei 


tratări speciale care dă o 
strălucire aparte metalului 
prin recurgerea la lacuri și 
prin procedee care produc un 
efect de grăunțe care se 
adâncesc în suprafață (la 
aureole și la aripi) sau, din 
contră, îi dau o ușoară ieșire 
in relief (în scrierea cuvin- 
telor AVE MARIA GRATIA 
PLENA DOMINUS TECUM 
— „Te salut Maria, Domnul 


fie cu tine” 


i 


Stilurile 


GOTICUL INTERNAȚIONAL 


Aproximativ între 1380 și 1450, această mișcare se dezvoltă în toată Europa. Ca- 
racteristicile sale comune, suficiente pentru a impune, dincolo de diferențele re- 
gionale, ideea unui limbaj artistic distinct în sânul curentului gotic, i-au dat acest 
nume la sfârșitul secolului al XIX-lea, în paralel cu altele devenite astăzi mai puțin 
curente: „arta curteană", „arta cosmopolită”, weicher Still. 


Goticul internațional apare în momentul în care se formează, cu ajutorul schim- 
burilor devenite extrem de numeroase, o societate europeană coerentă. Din punct 
de vedere artistic, aceste schimburi privesc operele, care sunt cumpărate și vân- 
dute departe de locul în care au fost produse, și pe pictori care călătoresc enorm. 
Goticul internațional este legat și de criza unei epoci pe care istoricul olandez Johan 
Huizinga o definea, la începutul secolului XX, ca „apusul Evului Mediu“: în momentul 
în care societatea feudală își aruncă cele din urmă reverberații în raport cu 
expansiunea oraselor și progresul spiritului burghez, nobilii mecena finanţează, cu 
cheltuieli importante, opere care cinstesc pentru o ultimă oară idealurile cavalerești 
și aristocratice. 


Centre 


e Arta goticului internaţional s-a desfășurat în principal la Curțile nobiliare. Avignon 
constituie, poate, primul focar chiar înainte de mijlocul secolului al XIV-lea. 
e Marile centre ale mișcării sunt, apoi, Parisul lui Caro! al IV-lea și, la modul general 


în Franța, Curțile ducilor Jean de Berry și Filip de Burgundia (Filip cel Îndrăzneţ); 


Anglia regelui Richard al III-lea; regiunile renane și în special orașul Kâln, dar și Miinchen, 


Hamburg și Liibeck; Praga și Boemia regelui Venceslas, în a doua jumătate a secolu- 
lui al XIV-lea. 
* in ltalia, principalele centre sunt Lombardia unde Michelino da Besozzo lucrează pen- 


tru Gian Galeazzo Visconti, către 1380, apoi, în secolul al XV-lea, Verona unde pictează 


Pisanello, dar și Siena (cu Sassetta, Sano di Pietro, Giovanni di Paolo) si chiar Florenta 
(Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano). 
* In Spania, unde se stabilesc pictori străini ca florentinul Starnina și germanul Mazal 


din Saxa, h el Alcaniz, Pedro Nicolau si Gonzalo Perez Luis Borrassă sunt, la Valen- 


cia și la Barcelona, principalii reprezentanţi ai mișcării. 


Caractere 


e Operele create sunt voit costisitoare, iar caracterul lor este extrem de rafinat. Folosirea 


aurului este frecventă, culorile sunt vii. Personajele sunt lungi sau în orice caz delicate, 


îmbrăcate în haine frumoase, cu gesturi și expresii aristocratice. Dar pictorilor le place 


și să diferențieze clasele sociale si reprezintă cu plăcere zdrentele săracilor 


+ Subiectele, esențialmente religioase, includ bucuros prinți (Ad 


rația mogilor, de 


exemplu, din Pa/a Strozzi de Gentile da Fabriano), o venerează pe Fecioara Maria, 


tratând-o ca pe o regină (Incoronarea Fecioarei) sau dându-i înfățișarea unei fragile 


clusus, „grădină închisă”, 


(Mantova, palatul ducal). Pictorii omagiază și viața în Curțile nobiliare (frescele din Torre 
Aquila, la Trentino). 


£ 


e Adesea, aceste compoziţii preferă să înfățiseze natura. Păsările cerului și animalele 


pământului, plantele din grădină sunt reproduse cu grijă ca și gesturile existenței co- 


tidiene: de exemplu, îngrijirile date copilului în momentul venirii pe lume, în scenele 


nașterii. 


Se acordă o mare atenţie redării spatiului. Oriz 


de Gentile da Fabria 


reprezentarea unor peis 


ără a se pierde nimic din claritat 


3v, Chantilly 


Stilurile 


Renașterea 


Termenul „renaștere" este folosit pe la 1550 de istoricul Giorgio Vasari în Vieţile celor 
mai de seamă pictori, sculptori și arhitecți, pentru a lăuda ceea ce el privește ca redresarea 
artelor când, la începutul secolului al XIV-lea în Italia, o dată cu Giotto, pictorii renunță 
la modelele bizantine pentru a se interesa de realitate și a-și lua ca sursă arta vechilor 
romani. 

În sensul pe care-l întelegem astăzi, termenul — cu literă mare — este utilizat din secolul al 
XIX-lea, mai întâi de istoricul francez Jules Michelet, apoi de germanul Jakob Burckhardt 
în Civilizaţia Renașterii în Italia (1867): în această ultimă carte, Renașterea este definită 
ca rezultatul exaltării individualităţii de către un spirit burghez învingător, laic, îndrăgos- 
tit de realitate și caracterizat de voința de putere. 

Istoriografia contemporană tinde să micsoreze limitele cronologice ale Renașterii și să 
lărgească orizonturile geografice inițiale. 

Fără să nege direcţiile profund moderne ale revoluției picturale giotesti, noua concepție 
apreciază că Renașterea începe într-adevăr în secolul al XV-lea și, mai precis, o dată cu 
generația lui van Eyck în Flandra și a lui Masaccio în Italia. Pe de altă parte, ea privește 
polul septentrional (arta flamandă) ca la fel de profund novator în abordarea realității 
ca și polul italian. Renunţând la orice ierarhie, istoricii definesc o „primă Renaștere” sau 
„Renașterea timpurie” corespunzând aproximativ anilor 1420-1500: în sânul acestei pe- 
rioade, sunt examinate caracterele proprii „Renașterii nordice" și ale „Renașterii meridio- 
nale” — ultima fiind marcată în special de răsunetul în pictură al neoplatonismului revigorat 
- studiindu-se influențele reciproce desfășurate între cele două regiuni, ideea că noul 
stil s-a difuzat în sens unic, din Peninsulă către restul Europei fiind abandonată. 
Specialiștii tind să fixeze de asemenea sfârșitul Renasterii foarte devreme în cursul anilor 
1500, în loc să privească veacul al XVI-lea ca pe un „bloc“ estetic coerent. Astfel, ei de- 
finesc o „Renaștere clasică”, a cărei întindere corespunde apogeului influenței culturale 
a Romei, grație acțiunii papilor cu vocație de mecena luliu al II-lea (1503-1513) și Leon 
al X-lea (1513-1521). După această perioadă, ceea ce se numea odată „a doua Renaștere" 
se studiază acum sub numele de „manierism”. 

Totuși, chiar dacă cronologia este astfel fixată, ea corespunde din nou unei viziuni itali- 
ene (pentru că se sprijină pe predominanța Romei). În anumite regiuni ale Europei (ca 
Anglia), goticul se prelungește până la începutul secolului al XVI-lea. 

În alte părți, în Spania sau în regiunea Dunării, în special, caracterele Renașterii clasice 
se perpetuează mult după anii 1520. 


Centre și artiști 


* În Flandra, revoluția picturală se afirmă la Tournai, în atelierul puțin cunoscutului 
Robert Campin (Maestrul din Flemalle, cca 1375-1444), la Gand și la Bruges unde lucrează 
Hubert van Eyck (mort în 1426) și fratele său Jan vn Eve (cca 1390-1441). Rogier van 
der Weyden (Rogier de la Pasture: cca 1400-1464), Petrus Christus (cca 1410-1472/3), 
Dirck Bouts (1415-1475), Hugo van der Goes (1435/40-1484), Gerard de Saint-Jean 
(Geertgen Tot Sint Jans: cca 1460-1490) și Hans Memling (1435/40-1494) sunt principalii 
artiști ai celei de a doua jumătăți a secolului al XV-lea. După anii 1500, Gerard David 
(cea 1460-1523), Quentin Metsys (1466-1530) si Joachim Patinir (cca 1485-1525) 
continuă tradiția flamandă îndreptând-o către o mai mare monumentalitate (David), o 


propensiune spre anecdota care anunţă scena de gen (Metsys) și un interes în creștere 
pentru peisaj (Patinir). După 1510, la întoarcerea dintr-o călătorie la Roma, Jan Gossaert, 
zis Mabuse (cca 1478-1532), care se stabilește la Middelburg, în Zelandia, introduce 


nfluența italiană în Tările de Jos. 


190 


i posesiune a Hab 
în 1477, regiunea îl număr 
ceputul secolului al 
toa- 
(sau 
Provinciile Unite): Hieronimus 


Bosch (cca 1450-1516) c 


ădurea Ducelui) 


e |n Italia, Florenta este primul 


culptură (Do- 
ră, cu Masac- 


) si mult 
ului, 
e participă 
finirea unui nou stil, cu Andrea 


Renașterea îi 


numită șI 


letaliu, 


pm acra 


„SI Stilurile 


Mantegna | -1494/1500) și 
Cosme Tura (cca 1430-1495) la Ferrara, și Piero della Francesca (1415/20-1492) la 
Rimini, Arezzo și Urbino. Arta venețiană începe să-și găsească drumul, cu dinastia Bellini 
- Jacopo, fondatorul (13962-1470?), Gentile, fiul cel mare (1429- 
zinul (cca 1432-1516) - şi cu Vittore Carpaccio (cca 1432-1516). 
În anii 1500-1520, Roma este principalul centru artistic: Rafael (1483-1520) (vezi 
p. 194), în fruntea unui atelier important, și Michelangelo (1475-1564) care lucrează 


pa 


)7), Giovanni, me- 


de unul singur, pictează paralel Palatul Vaticanului, cu începere din 1508, în Stanze 


(„camere“) (Rafael) și Sixtina (unde santierul bolţii este terminat în 1512) (Mici 


gelo). In aceeași epocă, școala 
(1477/8-1510), Palma Vecchio (cca 1480-1528) si cu Tizian (cca 1488-1576), aflat la 
începuturile lui. 


venețiană ajunge să se afirme, cu Giorgione 


e În lumea germană, elvețianul Konrad Witz (cea 1400-înainte de 1446), care lu- 
crează la Basel, suferă de timpuriu influențele flamande. Mai târziu, tot în Elvetia, Hans 


Leu cel Tânăr (cca 1490-1531) pictează peisaje cu munţi dantelaţi și vegetație sălbatică. 
Axa renană constituie un focar important cu gravorul Martin Schongauer (1453-1491), 
apoi cu pictorul Matthias Griinewald (1470/5-1528). În sudul Germs 
sunt Hans Holbein cel Bătrân la Augsburg (1460/5-1524) și Albrecht Durer la Niirnberg 
(1471-1528). Mai la est, Michael Pacher (1430/5-1498) introduce stilul italian în Tirol, 


unde, putin mai târziu, Lucas Cranach cel Bătrân (1472-1553), Wolf 
l 


iei, marii artisti 


Huber, Jârg Breu 
și, mai ales, Albrecht Altdorfer desfăsoară o artă originală bazată pe tratarea peisaju- 
lui, cam în genul lui Hans Leu, constituind „Scoala de la Dunăre”. 

* În Spania, influența flamandă se exercită în operele lui Jaime Huguet, ale lui Pablo de 
San Leocadio, Bartolomeo Bermejo, apoi ale lui Vicente Masip. Modelele Quattrocento- 
ului îi inspiră pe cei doi Rodrigo de Osona, tată și fiu, și pe castilianul Pedro Berruguete 
(cca 1450-1504), care își realizează o parte din lucrări în nordul Italiei. Influențele nor- 
dului și sudului se amestecă la Jacomart, care a locuit la Napoli către 1443. După 1500, 
z de la Almedina și 


sugestiile stilului lui Leonardo da Vinci se recunosc la Fernando Yâr 
Fernando de Llanos. Mult mai târziu, în secolul al XVI-lea, opera lui Rafael îl inspiră pe 
Juan de Juanes (înainte de 1523-1579) și pe Juan Correa de Vivar (cca 1510-1566). 


Caracteristici 


Suporturi 
e Pictura murală rămâne în vogă în |talia. La Veneţia, tradiția mozaicului tinde să-și piardă 
din importanță, iar picturile murale încep să fie executate pe pânză (tele) din rațiuni de 


conservare. 


e În ciuda acestei insinuări a pânzei, lemnul constituie suportul cel mai fre 
din nordul Europei și cei din Spania rămân fideli tipului complex al polipticului. In Italia 


triumfă pala, retablu cu panou unic (vezi p. 11) 


Tehnici 
* Pictorii italieni continuă să practice fresca. 


* Anluminura își pierde treptat din importanță în fața progresului cărții imprimate. 


. De la sfârșitul secolului al XV-lea, gravura pe lemn și, o dată cu începutul veacului al 


XVI-lea, gravura pe placă de aramă se impun ca tehnici noi, autonome sau care permit 
reproducerea ori difuzarea operelor pictate. Schongauer, Diirer, Marcantonio Raimondi 
(din atelierul lui Rafael) se numără printre primii mari gravori. Acuarelele lui Direr se 
înscriu printre cele dintâi opere care ne-au parvenit în această tehnică. 


* Desenul începe să capete o importanță mai mare: el încetează de a mai fi privit ca o 


tehnică anexă legată de pre 


tirea viitoarelor picturi. 


e Marea revolutie o constituie înlocuirea sistemat a temperei cu 


cedeul 


aceea a uleiului. Perfecționat în Nord și, în special, în atelierul lui van Eyck, pro 


INFLUENȚA PICTURII FLAMANDE ASUPRA ARTEI ITALIENE 


DOMENICO 


Portretul unui bătrân cu fiul său, 


numit și Portretul unui bătrân 
cu nepotul său, 1490, 
ulei pe lemn, 62 x 46 cm, 


Paris, Muzeul Luvru. 


Acest dublu portret, dete- 
riorat în centru, pe fruntea 
bătrânului, a fost executat de 
un pictor florentin care n-a 
călătorit niciodată în nordul 
Europei. El constituie totuși 
o importantă dovadă a in- 
fluenţei exercitate de pic- 
tura flamandă asupra artei 
italiene în secolul al XV-lea. 
Elemente tipic flamande 

Tehnic, el este executat în ulei pe 
lemn: respectiv cu un medium 
pe care tablourile lui van Eyck 
Uleiul 


permite efecte ale redării extrem 


l-au făcut popular. 
de precise: a se vedea, de exem- 
plu, blana care bordează haina 


personajului. 


În compoziţie, este preferată 
maniera septentrională. Dacă 
băiatul este văzut din profil, 
bătrânul este prezentat din trei 
sferturi, în maniera flamandă, 
pentru ca volumul său să fie 
subliniat. Cele două personaje 
sunt reprezentate intr-o cameră 
in fața unei ferestre deschise 
către un peisaj: acest tip de 
decor, care amestecă interiorul 
cu exteriorul, se întâlnește în 
operele nordice din a doua 


jumătate a secolului al XV-lea. 


Naturalismul cu care este înfă- 
i) 
un procedeu flamand: părul sur 


este rar, tâmpla umflată de o 


țișat chipul bărbatului este și 


aluniță și nasul plin de excres 


cențe este atât de exact imitat, 
incât un medic ar putea pune 
diagnosticul rhinophyma, boala 


de care suferă bărbatul. 
Un portret funerar? 


Nu se știe nimic despre iden 
titatea modelului și nici despre 
circumstanţele în care a fost 
pictat tabloul. Păstrat la muzeul 
din Stockholm, un desen de 
Ghirlandaio arată chipul unui 
mort, un bătrân cu o morfologie 
asemănătoare celui de la Paris și 
cu același nas deformat: este însă 
imposibil de determinat dacă 
acest desen este un studiu 
pregătitor al portretului, exe 
cutat, posibil, după moartea 
modelului, sau dacă este o operă 
independentă, amintire a unui 
om de care Ghirlandaio fusese 
multă vreme legat și căruia ii 
fixase imaginea pe patul de 


moarte. 


[de] 
w 


O valoare alegorică 


Tot astfel, în absenţa oricărui 
document, este la libertatea fie 
căruia să-si imagineze sem 
nificația tabloului. Felul în care 
sunt grupaţi bătrânul şi copilul 
care i se ghemuieşte la piept 
arată, poate, un raport afectiv, 
fără să putem determina dacă 
este vorba despre o imagine 
privată sau despre o comandă 
făcută pictorului. Sau poate 
contrastul furnizat de alăturarea 
bătrânetţii şi a tinereţii are o 
intenţie alegorică: el sugerează 
fuga timpului, întâlnirea dintre 
trecut și viitor. În fine, în 
contextul societăţii florentine 
structurate prin solidarităţile 
de familie, el poate să aibă o 
valoare genealogică, să simbo- 
lizeze — într-un cadru burghez — 
o continuitate dinastică de-a 
lungul unor generaţii. Aceste 
semnificatii nu se exclud unele 
pe altele. 


tilurile 


AEL, Frum 


ulei pe pânză, | a Muzeul Luvru. 
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La 


Po n OO rog, pr .. 


i 


Renașterea: 


se răspândește treptat în restul Europei, în primul rând în Italia, unde lucrările flamande 


trimise la Na pi, îl incită pe Antonell na să-l copieze și să-l împărtășească 


venețienilor în timpul şederii sale în cetatea dogilor, între 1475-1476 (vezi p. 13). 


Teme 
* Pictura religioasă 


ăstrează o ță mare, aproape exclusivă în țările nordice și 


în Spania. Pentru a răspunde preocupărilor epocii, sunt introduși noi sfinți, dar și mo- 


duri noi de a-i reprezenta pe cei tradiționali: astfel, losif este înfățișat ca un umanist 


în camera sa de lucru, studio (studiolo). 
e În Italia, subiectele mitologice, cele care sunt împrumutate din Antichitate (Vergiliu, 
Ovidiu) sau din contemporani (Dante, Petrarca, Boccaccio), devin mai frecvente. Istoria 


conflictelor între oraşe dă loc la reprezentăr de scene de război (Bătălia de la Anghiari 
si Bătălia de la Cascina, de Leonardo da Vinci si, respectiv, de Michelangelo la Palazzo 
Vecchio din Florența). 

. Se 


loc din ce în ce mai importa 


tă arta portretului. Peisajul, încă nereprezentat pentru el însuși, ocupă un 


n picturi, îndeosebi la Veneţia, în Flandra și în regiunile 


dunărene (vezi p. 46). 


Compoziţie 
* Spaţiul este de atunci raţionalizat prin tehnicile perspectivei liniare și ale perspec- 


tivei atmosferice. 
* Organizarea tabloului favorizează îndeosebi centrul și nu marginile. Ea recurge mult 


la simetrie. Figuri simple (cerc, piramidă...) stau uneori la baza formelor. 

* Decorul recurge la motive antice (bolți în. plin cintru în Scoala din Atena de Rafael 
[vezi p. 83]), sarcofagul din Amorul sacru și Amorul profan de Tizian [vezi p. XIV din 
Introducere]) sau la arhitecturi al căror tip este de inspirație romană (astăzi o vom numi 
„clasică”), de felul templului de plan central din Căsătoria Fecioarei de Rafael (vezi p. 85) 
care evocă un Tempietto construit atunci de Bramante la Roma. 


Desen, culoare, tusă 

e Treptat, aurul dispare cu totul din picturi. Obiceiul de a utiliza culori scumpe în zonele 
strategice ale tabloului este și el pe cale de dispariție. Paleta se diversifică. În general 
este luminoasă, iar câtiva pictori încearcă redarea unor efecte rare: lumina pe timp de 


furtună (Furtuna de Giorgione, vezi p. 6) sau nopți străpunse de o lumină cu direcție lo- 
cală (Rafael, Eliberarea Sfântului Petru [vezi p. 58] și Schimbarea la Față, la Roma, pina- 
coteca Vaticanului). 


* Folosirea uleiului mt obținerea unor nuanțe mai delicate decât în trecut, îndeosebi 


în redarea peisajului și a carnațiilor, a efectelor de strălucire, a transparenţei și a lumi- 

nozitătii remarcabile. 

* Tehnica sfumato-ului, folosită, în special, de Leonardo da Vinci, dă posibilitatea ca perso- 
ajul să fie cufundat în mediul său înconjurător în loc de a i se trasa liniar conturul (vezi 


Figuri? 
* Un nou realism marchează reprezentarea figurilor, îndeosebi în pictura flamandă. Pictorii 


își îndre : corpurile trebuie să convingă 


ă eforturile asupra diversificării persona 


prin asemănarea cu niste adevă 
* În acelasi timp, și mai cu seamă în Italia, preocuparea pentru idealizare, care afectează 
în special reprezentarea nuc dului ui, repune în practică un canon de proporții și de atitu- 
dini considerate perfecte; normele propuse se inspiră din modelele antice, scrierile lui 
Vitruviu şi sculpturile romane dezgropate atunci. 

* Această normalizare a frumuseţii are drept corolar apariția de tipuri care îi su 


tagonice. |n această epocă se naste grotesca, prima formă a caricaturii (vezi p 


Lie) 
da] 


AALTDORFER ȘI ȘCOALA DE LA DUNĂRE: 


O ALTĂ RENAȘTERE 


Pictor la Ratisbonne, Albrecht Altdorfer 
(cca 1480-1538) este reprezentantul prin- 
cipal al așa-numitei „școli de la Dunăre“ 
(Donauschule). Acest tablou de dimensiuni 
mari, executat în 1529 pentru ducele 
Bavariei, are ca subiect bătălia lui 
Alexandru cel Mare contra regelui Darius 
al III-lea lângă Issos, în 333 î.Hr. Dacă prin 
tema împrumutată din istoria antică și prin 
tehnica sa, uleiul, aparține Renașterii, 
tabloul arată cât este de diversificată 
producția picturală europeană grupată 
sub stindardul termenului „Renaștere“, și 
prezintă trăsături care-l diferenţiază de 
creaţia altor pictori ai epocii. 


Simbolismul peisajului 


Peisajul infățișat este fascinant. Privirea trece pe 
deasupra unui spațiu imens: pământ (jumătatea 
inferioară a tabloului în tonuri brun-roșiatice 
şi brun-verzui), apă și cer (jumătatea superioară 
în tonuri de albastru). Cromatic, legătura între 
cele două părți este efectuată de un rapel de 
tonuri: reflexele albastre pe armurile soldaților 
în zona terestră, tentele brune și roșii ale soarelui 
și imensa pancartă ornamentală cu panglici din 
regiunea celestă. Spectatorul este cuprins de 
vertij în fața unei asemenea panorame s-ar 
putea spune incomensurabil. Vederea asupra 
câmpului de bătălie, plin cu nenumărate 
personaje minuscule, contribuie la această 
impresie, ca și mișcarea puţin plauzibilei 
pancarte, suspendată în vid şi pe care un vânt 
violent o face să pivoteze — acest panou poartă 
o inscripţie în latină care povestește circum 
stanțele bătăliei și victoria finală a lui Alexandru. 
Norii care se zdrențuiesc, prezența simultană a 
Lunii la stânga, gata să răsară, și a Soarelui la 
dreapta, pe punctul de a dispărea, dau celui care 
priveşte sentimentul că lupta nu este numai a 
oamenilor și că acolo sunt angajate și forțele 


naturii. 


Stop-cadru 


Momentul pe care-l infățișează pictorul este 
unul precis. În furnicarul luptei se stabilește o 
ordine: dacă în primul și în ultimul plan 
armatele grecești și persane continuă să se 


infrunte, în centrul scenei intervine o situație 


nouă: lăncile soldatilor, ridicate la verticală, 
indică faptul că aceștia nu se bat, ci merg. 
Infanteriștii și cavalerii greci încearcă să 
captureze garda lui Darius, care a rupt-o la fugă. 
Un cavaler somptuos îmbrăcat, pe un cal alb 
(Alexandru) este surprins în cursa de urmărire 
a atelajului regelui persan, în mod evident în 


inferioritate. 


Primordialitatea culorilor 


Pe pământ, întâlnirea are loc într-un nor de praf 


care, în câteva zone, incețoşează formele și arată 
violența luptei. În partea de sus a tabloului, 
splendoarea galben-portocalie a soarelui se 
reflectă în lungi urme pe apă. Nici un tablou, în 
Flandra, în Italia sau în Spania nu dă o aseme- 
nea prioritate culorilor şi peisajului, cufundând 
omul și acțiunea lui într-o panoramă care îl 
striveşte şi îl face să-și amintească adevăratele 
sale dimensiuni raportate la imensitatea lui 
Dumnezeu. 


Mexanadru, 


lu 


baitana 


Miinchen, Alte Pinakothek. 


ulei pe lemn, 


[pi] 


Stilurile 


îi Manierismul 


Adjectivul „manierist" apare pentru prima dată, în 1662, la francezul Freart de 
Chambray, amic și colecționar al lui Poussin; substantivul „manierism" este utilizat, 
un secol mai târziu, în 1792, de istoricul italian Luigi Lanzi. Sensul acestor termeni, 
care derivă din cuvântul italian maniera („manieră”, „stil”), folositi, către 1400, de 
Cennino Cennini și, în secolul al XVI-lea, de Giorgio Vasari, este depreciativ: el 
vituperează o exagerare stilistică care se efectuează în detrimentul imitației na- 
turii. Abia în secolul al XIX-lea și chiar în XX manierismul este reabilitat încetul cu 
încetul. 


De la sfârșitul veacului al XVIII-lea, abatele Lanzi a stabilit limitele cronologice ale 
manierismului: el începe o dată cu jefuirea Romei de trupele imperiale, în 1527, deci 
cu declinul brusc al cetății pontificale și cu împrăștierea artistilor care lucrau acolo, 
și se termină cu ascensiunea pictorilor Carracci (și a lui Caravaggio, adăugăm noi) în 
jurul anului 1600. Astăzi, cercetătorii tind să considere că estetica manieristă se man- 
ifestă deja în operele pictate la Roma începând cu 1520, data morții lui Rafael, când 
atelierul său rămâne fără șef, dacă nu cumva chiar mai înainte, la Florența în spe- 
cial, în picturile executate la începutul secolului de Michelangelo, de exemplu, în Tondo 
Doni (1504-1506, Florența, Uffizi). O evoluţie progresivă a formelor, mai degrabă 
decât o ruptură brutală datorată unor fapte exterioare, caracterizează deci geneza 
manierismului. Pentru a exprima această continuitate cu epoca clasică a Renașterii, 
anumiți specialiști preferă să vorbească de „Renașterea manieristă“ și nu de manierism. 
Indiferent de termeni, mișcarea își are leagănul în Italia, dar se răspândește atât 
de larg în restul Europei, încât se poate vorbi, din 1530, de un „manierism inter- 
național”, așa cum fusese și „goticul internațional”. 


Centre și artisti 


* |talia. Dacă în picturile executate la Roma cu începere din 1508 se pot găsi elemente 
care aparțin protoistoriei manierismului, slăbirea politică și economică provocată de jaful 
asupra orașului le interzice pontifilor să joace din nou un rol important înainte ca papa 
Paul al III-lea să-l însărcineze pe Michelangelo să picteze, succesiv, Judecata de Apoi 
(1536-1541) și frescele Capelei Pauline (1542-1550). În Toscana, Florenta este, de la 
începutul anilor 1520, centrul principal al noului stil care se exprimă în lucrările lui An- 
drea del Sarto (1486-1530), Jacopo Carucci, zis Pontormo (1494-1556), Giovanni Bat- 
tista de Rossi, zis Rosso (1494-1540) - acesta din urmă părăseste Florența pentru Roma 
din 1523 sau 1524 și trăiește în cursul evenimentului din 1527 traumatismul unei fugi 
penibile. În a doua jumătate a secolului al XVI-lea, noua generație de manieriști flo- 
rentini îi numără pe Francesco Salviati (1510-1563), Giorgio Vasari (1511-1574) și, mai 
ales, pe Agnolo di Cosimo, zis Bronzino (1503-1572), pictorul oficial al Curţii marelui 
duce Cosimo | de Medici. Celălalt centru al manierismului toscan se află la Siena, unde 
lucrează Domenico Beccafumi (cca 1486-1551). 

Mai la nord, Parma și regiunea Emilia constituie un focar important al manierismului, cu 
Correggio (cca 1489-1534) și Parmigianino (1503-1540). La Mantova lucrează, cu începere 
din 1523, Giulio Romano (Jules Romain, 1499-1546), principalul colaborator al lui Rafael. 
Evoluția stilistică venețiană este atât de autonomă în raport cu restul Peninsulei, încât 
știi ezită să vorbească despre un manierism local, excepții fiind Lorenzo Lotto (1480- 
1556), care își desfășoară partea cea mai importantă a carierei în provincia venetă mai 


speci 


4 


degrabă decât în orașul dogilor și, poate, Tintoretto (1518- 
guete (1489-1561), 


ormo si Rosso, pe 


* |n Spania, manierismul îi are ca reprezentanţi pe Al 


so 
care a lucrat în ltalia până către 1518, influentând debutul lui 
Pedro Machuca (cca 1495-1550) și pe flamandul Peter De Ker 


pagna (1503-1580). La sfârșitul secolului, personalitatea cea mai puternică este aceea 


zi< Perira de Cam 
7, zis Pedro de Cam- 
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Manierismul p” 


O (Domenikos 


poulos, numit), 
TIT s1îplsui 
Mcrea cCONiCIUul 
Orgaz, 1586, ulei 


pe pânză, 480 x 360 cm 


Toledo, Santo Tome 


a lui Ei Gaeco (1541-1614), grec din Creta, trecut prin Veneţia și Roma înainte de a se 


stabili la Toledo, în 1577. 


* in nordul Europei, unde un conflict religios și politic se termină cu seț 


rarea trep- 


tă a Ţărilor de Jos din sud catolice (Flandra) și a celor din nord protestante (Provinci- 


ta 


ile Unite), pictura nu se reduce d a influenţa italiană: personalitatea lui Jan van 
Hemessen (cca 1500-cca 1565), autor de scene de gen care anunţă temele și cadrajele 
caravagesti si, îndeosebi, aceea a lui Pieter Bruegel cel Bătrân (cca 1525/1530-1569) 
scapă oricărei definiții manieriste. Totuși, călătoriile din ce în ce mai frecvente ale pic- 
torilor flamanzi în Italia, unde artiști ca Pieter de Witte (Pietro Candido) rămân mult 
timp și unde alţii, ca Lambert Sustris, se instalează definitiv, determină, la sfârsitul seco- 
lului, un curent, numit „romanist“, care-si merită numele. 


În Țările de Jos de Sud, Anvers este principalul focar al romanismului, mai întâi cu Jan 


de Beer si Jan Wellens de Cock (Jan van Leyden), apoi cu Pieter Coecke van Aelst 
(1502-1550), Frans Floris (cca 1519-1570) si, la sfârsitul secolului, Martin de Vos 


(1532-1 


în legătură cu acești pictori se vorbeste de „manierismul de Anvers”. 
In Nord, manierismul se manifestă mai întâi la Leyda, unde opera lui Cornelis Engebrechtsz 


(cca 146 7), cu totul de tranziție, este calificată ca „manierism gotic”. Mai târziu, 


ul olandez are unul dintre centre la Utrecht, cu Jan van Score! (1495-1562), 


manierisn 


remarcabil portretist, Dirck Barer și Joos de Beer, la sfârsitul secolului, Joachim Wte- 


8), în fine Abraham Blomaert (1564-1651), a cărui carieră prelungește viata 


acestui stil până la mijlocul secolului al XVII-lea. Ultimul focar manierist din Europa septen- 


trională se află la Haarlem, unde influenta italiană introdusă de Maerten van Heemskerck 
(1498-1574) se face simțită în arta lui Karel van Mander (1548-1606), autor al unei Cărţi 


/ 


de pictură (Het schilder boeck), echivalent pentru Nord al Vieţilor lui Vasari, în aceea a lui 


Hendrick Goltzius (1558-1617) și, în sfârsit, în opera lui Cornelis van Haarlem (1562-1638). 
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Stilurile 


* In lumea germană, este greu de considerat că Diirer și pictorii din Scoala de la Dunăre 


apartin manierismului. Totuși nudurile lui Cranach nu se s 


CI, prin 


proporțiile lor lungi, prin puterea erotică a carnaţiei albe ascunse de văluri transparente. 


La fel se întâmplă în tablourile elvețianului Manuel Deutsch (1484-1530). Un focar 


ale strălucit se manifestă târziu, la Praga, la Curtea lui Rudolf al II-lea, care in- 

ă artiști italieni ca Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) și flamanzi ca Bartholomeus 
em (1546-1611) din Anvers, Heintz cel Bătrân, Hans von Aachen sau miniaturistul 
Georg Hoefnagel. 
* În Franţa, la FONTAINEBLEAU , se dezvoltă unul dintre centrele cele mai remarcabile ale 


manierismului, grație mecenatului lui Francisc | care îi atrage pe artiștii italieni (exceptie 
face Leonardo da Vinci) Andrea del Sarto pentru scurt timp (în 1518), Rosso în 1532 ş 


Francesco Primaticcio (1504-1570), ca și pe Luca Penni și Nicolo dell'Abate. Sub Hen- 
ric al IV-lea, ceea ce se numeste „a doua scoală de la Fontainebleau“ continuă să 


constituită din străini, de obicei veniți din Flandra și nu din Italia, precum Ambroise Dubois 
(alias Ambrosius Deac easal, dar se afirmă și personalități franceze ca Toussaint Dubreuil 
(cca 1561-1602) si Martin Freminet (1567-1619). 
* În Anglia, regele Henric al VIII-lea face și el apel la străini, italieni ca Toto (Antonio 
di Nunziato d'Antonio), Bartolomeo Penni, Nicolas Bellin din Modena sau flamanzi ca 


Hans Eworth (Ewoutsz). Sub domnia reginei Elisabeta, printre pictorii care se consacră 

portretului se numără miniaturistul Nicholas Hilliard d 547-1619) și Isaac Oliver (cca 
556/65-1617), acesta din urmă fiind de origine frar ă 

Caracteristici 

Tehnici și suporturi 

* Sunt aceleași ca în Renaștere: fresca rămâne frecventă în Italia, uleiul se răspândeste 


de acum înainte peste tot, indiferent dacă are ca suport pânza sau Pret (mai des folosit, 
cel puțin în nordul Europei). 

e Operele sunt de dimensiuni mari atunci când este vorba de decorarea unei biserici « 

a unui palat, dar cultura de Curte favorizează de asemenea un raport mai intim cu | 


care pot fi în acest caz de format mic: desene, stampe (a căror producere devine 


către 1540 și contribuie la difuzarea noului st i), miniaturi până la acuarele, ca Albumul 


insectelor, pictat la Praga de Hoefnagel (Bruxelles, Bibliotheque royale), sau chiar pictur 


(mici portrete ca acela executate de Hilliard în Anglia, dar și alte subiecte). Pentru a anima 


culorile, artiști ca Spranger aleg câteodată arama ca suport pentru aceste mici formate. 


Teme 
e Legate de comenzile destinate bisericilor, temele religioase rămân predominante. La un 


artist mistic ca EI Greco, ele ocupă un loc aproape exclusiv, chiar dacă pictorul a trat 


subiecte clasice misi lui Laocoon), scene de gen - Băiat aprinzând o lumânare (Napoli, 


ledo. 


Capodimonte), de fapt o reflecţie asupra luminii — ș r peisaje, îndeosebi Vederi din To 


* Subiectele mitologice și alegoriile sunt din ce în ce mai reprezentate. Artistilor nu le 


displac nici erudiţia și nici ezoterismul: plăcerea intelectuală pe care opera este menită 


să o procure rezultă, cel puţin în parte, din desc care poate fi ascuns 


sau dificil. Astfel, în Galeria Francisc | de la Fontainebleau si cicluri se în- 


trepătrund simbolici cosmologice (astrele, anotimpurile, ale anului sau ale vârstelor), 


morale (virtutile), istorice (familia, statul). Cărți cu embleme (imprese) îi 


pe artisti 
să-și conceapă alegoriile. Cea mai utilizată dintre aceste cărți de embleme rămâne to- 


tuși o apariție târzie: este vorba de /conologia lui Cesare Ripa (159: 
e Portretul capătă un loc din ce în ce mai mare. Două motive explică această evolutie: 


strării ierarhiei și 


cultura de Curte rizează înflorirea 


a unor norme fixate; neîncrederea pe 


vinisti, cenzura lor asupra în 


indeosebi cei c 


FR 
Manierismul > 


nudităților le lasă pictorilor 
cel puțin libertatea de a re- 
aliza portrete (vezi p. 41). 


Compoziţie, desen, 
culoare, tușă 


e Tot atât cât subiectul, 
execuția formală a imaginii 
trebuie să deconcerteze 
privirea. Mijloace foarte 
diferite sunt utilizate de 
pictori în scopul comun de 
a surprinde obisnuințele 
vizuale: o siluetă mare din 
primul plan care se opune 
unei figuri cu mult mai mici, 
în spate, ca în Madona cu 
gâtul lung de Parmigianino 
(vezi p. 144), procedeu care 
se regăsește la Pontormo si, 
sistematic, la Spranger; cor 


puri care se amestecă într-a- 


tât încât este greu să le 
distingi unele de altele (la 
Rosso); descentrarea com- 


poziției; deschiderea tablo- ELA FONTAINEBLEAU, PICTOR ANONIM, 


ului atunci când formele nu emeie la masa de toaletă, cca 1560, ulei pe lemn, 


se termină în interioru 105 x 76 cm, Dijon, Musce des Beaux-Arts. 
cadrului; contraste violente 

de lumină sau de culori (Cranach si, cu totul altfel, Beccafumi) sau utilizarea unei palete 
cu nuanțe neobisnuite [tonurile acidulate ale lui Pontormo) etc. 

* Sunt prea multe aceste procedee pentru ca să încercăm aici enumerarea lor: s-ar putea 
sustine că manierismul este arta unei epoci în care imaginile, pentru prima oară, devin 


numeroase. Repetarea lor provoacă o reacție de intoleranță (criza iconoclastă legată de 
Reformă), dar și o obisnuință cart îi constrânge pe pictori să caute de fiecare dată soluții 
noi, să meargă mereu mai departe în cadrul experiențelor. În acest sens, manierismul 
este poate prima dintre „miscările” moderne: el se bazează pe o atitudine de spirit care 


nu este atât de îndepărtată de avangardele secolului XX. 


Figuri 
* Si figurile trebuie să fie capabile să uimească. Deformările, proporţiile, tratarea cor- 
pului după linia șerpuitoare sau, din contră, (la Rosso) după linii drepte constant frânte, 


nile complicate (soldire exagerată, dinamism exacerbat) se combină cu preocu- 


ati 
parea de punere în evidență a graţiei și a senzualităţii figurilor (venustas) sau, dimpotrivă, 
a puterii lor (terribilită). 

* După regiuni, criza religioasă a Reformei determină primele tentative de ruptură în temele 
care 


ca motiv corpul. Subiectele erotice triumfă în țări rămase catolice: de la gravurile 


Marcantonio Raimondi după Giulio Romano care ilustrează Modi (pozițiile dragostei), 


ână la imagini cu femei la oglindă sau femei la baie din a doua 


au, trecând prin interpretările poetice (mitologii cu zeițe foarte 


dezbrăcate) comandate de Filip al II-lea al Spaniei lui Tizian, art ului al XVI-lea în 


Europa catolică face un loc important erotismului. In țările prote 


ditatea este mai rar reprezentată, iar pictura erotică nu prinde (vezi p. 40 
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E4 Caravagismul 


Se numește caravagism curentul din pictură generat, în secolul al XVII-lea, de arta 
lui Michelangelo Merisi, zis Canavacalo (1570/71-1610). 

În sens strict, caravagismul corespunde uneia dintre etapele activităţii lui Cara- 
vaggio: ultimii opt sau zece ani ai secolului al XVI-lea și primii zece din al XVII-lea. 
Tineri pictori născuți în preajma perioadei 1580-1590, care descoperă operele lui 
Caravaggio către 1605-1606, îl imită cu entuziasm. Miscarea înflorește la Roma 
până prin 1620 apoi, o dată cu întoarcerea artiștilor în orașele lor de origine, se 
difuzează în restul Italiei și în Europa, cunoscând triumful și decadența înainte de 
mijlocul secolului. 


Centre 


e ltalia. Născut la Roma, unde Michelangelo Merisi soseste în 1591 sau 1592, cara- 
vagismul se dezvoltă acolo în sânul unei comunități artistice cosmopolite: toscanul Orazio 
Gentileschi (1583-1639), veneţianul Carlo Saraceni (cca 1580-1620), romanul Orazio 
Borgianni (cca 1578-1616), mantovanul Bartolomeo Manfredi (1582-1622), germanu 
Adam Elsheimer (1578-1610), francezii Valentin de Boulogne (1591-1632) (vezi p. 205) 
și, până la întoarcerea sa în Franta, Simon Vouet (1590-1649), olandezii Gerrit van 
Honthorst și Hendrick Jansz Ter Brugghen. 

Prezenţa lui Cara 


39gio la Napoli, în 1607, favorizează în acest oras dezvoltarea tim- 
purie a stilului. Giovanni Battista Caracciolo (1578-1635), Andrea Vaccaro, Bernardo 
Cavallino și Massimo Stanzione, după 1630 Mattia Preti (1613-1699) și, mai 
Salvator Rosa (1615-1673) și Luca Giordano (1634-1705), la începuturile lor, sunt prin- 
9gio 
a se exercită la Florența, între 1612 și 1621, grație prezenţei Arte 


cipalii reprezentanți ai caravagismului napolitan. În alte părti, influența lui Carave 


oli după 1626. 


93-1652/3), fiica lui Orazio, care se instaleaz 
. sg ai este legată, de secole, de lumea italiană și îndeosebi de Napoli: ea este prima 


țară în afara Italiei care cunoaște caravagismul, grație pătrunderii timpurii a operelor 


iilor artiștilor: Borgianni lucrează de ma 


maestrului si ale discipolilor săi, ca si că 
multe ori în Spania în jurul anului 1600, în timp ce Jusepe de Ribera (1591-1652), numit 
II Spagnoletto, se instalează definitiv la Napoli în 1616. Printre primii pictori convertit 
6/7-1628) 
27), autor 


a caravagism se numără Francesco de Ribalta (1565-1628) și fiul său Juan (1 


la Valencia si, într-o anume manieră, călugărul Alonso Sânchez Cotân (1560- 
de naturi moarte. Diego Velâzquez, în epoca în care locuiește la Sevilla, Francisco de 
Zurbarân în jurul anului 1630 nu scapă acestei estetici, care constituie curentul domi- 


nant al picturii spaniole până către 1635. 


Le Clerc (1: 


* Lorena este în secolul al XVII-lea un ducat indepe 


care stă la Roma cam în perioada 1600-1610, este prir vulgator al manierei 


ui Caravagio al cărei realism inspiră scenele pitoresti ale vorului Jacques Callot 


2-1635). Dar caravagismul culminează în ducat la Luneville, cu opera lui Georges 
de La Tour (1593-1652), 

* În Franţa, influența lui Caravaggio se exercită în provincie: la Toulouse unde lucrează 
Nicolas Tournier (1590-după 1657), î 
1580-cca 1666), la Aix-en-Provence unde se stabileste, în 1613, flamandul Louis Fin- 


a unde creează Richard Tassel (cca 


son (Finsonius), la Puy unde pictează călugărul Guy Francois. Caravagismul se face simtit 
u Sebastien 
-1677) s 


tă estetică. 


și în naturile moarte ale lui Lubin Baugin, Jacques Linard, Louise Moillon s 
Stoskopff. Arta fratilor Le Nain, Antoine (cca 1588-1648), Louis | 


Mat ieu (16 mi originari din Laon, își are parțial rădăcinile în acea 
e Țările de Jos, adică Provinciile Unite constituie în 1579, sunt protestante 
expresia Reformei eee nu poate fi acceptată, dar gt prinde 


interpret al acestuia în regiune este Ter Brugghen (1588-1629), a 
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Caravagismul 


numit), Convertirea Sfânt 
1601, ansamblu și detaliu, ulei pe pânz 


230 x 175 cm, Roma, 


Capela Cerasi, peretele lateral dreapta. 


Si. Stilurile 


Împreună cu Dirck van Baburen (cca 1594-1624) și van Honthorst, supranumit Gherardo 
delle Notti (1590-1656), care au stat la Roma în deceniul 1610, el este creatorul Scoli 
din Utrecht. Mai târziu în cursul secolului, arta lui Frans Hals (1581/5-1666), la Haarlem, 
cea a lui Rembrandt (1606-1669), la Amsterd 


a lui Johannes Vermeer, zis Vermeer din Delft (1632-1675), reprezintă tot atâtea direc- 


ă luminii, cea 


m și chiar, prin atenţia de 


ţii care au avut ca punct de plecare sugestiile caravagismului. 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
* Tablourile sunt executate în ulei pe pânză, în formate care permit pictarea personajelor 
la scara reală. 


Subiecte 
* Arta lui Caravaggio și a discipolilor săi este în mare parte o artă lesă Vechiul și 


Noul Testament, viețile sfintilor furnizează subiecte pentru numeroase pânze. Temele 


sunt cu ușurință recognoscibile: pictorilor caravagisti nu le plac rafinamentele erudiției. 


* Scenele de gen sunt frecvente. Caravaggio a avut o viață dezordonată, emulii săi 
I-au copiat. Iconografia lor reflectă aceste moravuri: numeroase scene de tavernă, par- 
tide de cărți, chefuri, scandaluri, concerte (muzicienii au deseori o renutati e proastă), 


întâlniri ghinioniste cu ţigănci. Gustul pentru anecdotă și viața simplă dă loc în ultima 
perioadă a caravag sul unor pitorești tablouri de gen: „bambociadele” (bamboccianti 


sunt autorii unei astfel de bambocciata, operă „infantilă”). 


* Subiectele mitologice sunt mult mai rare. Bacchus, zeul vinului, deci al chefurilor si 


al dragostei carnale, este de mai multe ori reprezentat de Caravaggio. A fost înfățisat, 


într-un stil deliberat rustic, și de Velâzquez. 


* Le plac subiectele cu o puternică forță dramatică: omorârea lui Holofern de către lu- 


dita, sacrificarea lui Isaac de Abraham; scenele de mart raj sunt foarte frecvente. 


* Natura moartă nu este absentă din repertoriul e 


agesc îndeosebi în Spania și în 
Franța, unde desfășoară în fața unor fundaluri întunecate și într-un spațiu puțin adânc 


lucruri umile. Termenul bodegones este utilizat în Spania pentru a desemna asemenea 
subiecte [vezi p. 55). 


Compoziţie 
* Pictorii caravagiști nu agreează panoramele vaste. Ei apropie scena de spectator, arătând 
în mărime naturală personajele reprezentate în înt regime sau pe jumă 


* Spaţiul nu are profunzime. Imediat în spatele personajelor, un fundal întunecat, zid, 


draperie (mai rar) sau noaptea care ne împiedică să vedem ceva, oprește privirea, forțată 


astfel să se concentreze pe acțiunea reprezentată în primul plan. 
* Tot ce poate aminti decorul antic sau pompa clasică este înde epărtat. Motivele de tip 


sarcofag (cu o excepție: Concertul cu bas ef de Valentin de Boulogne (Paris, Muzeu 


Luvru]), coloane, fronton etc. dispar în beneficiul accesoriilor extrem de umile: ce 


de răchită, vase de pământ, ligheane de aramă, scăunele cu trei picioare. 


Desen, culoare, tușă 
e Nu se cunosc desenele lui Caravaggio și prea putine dintre cele ale discipolilor lui. 
* Adoptarea unei palete întunecate rupte de violente străfulgerări de lumină și de culoare 


constituie o revolutie radicală în raport cu paleta luminc are predominase până atunci. 


lramatică evi 


Clarobscurul și contrastele luminoase cu putere 't purtate pe culme 


de tenebrosi, pictori îndeobște napolitani și spanioli, adepti ai tenebrismului. 
Pentru a termina cu dominanta brună a fi 


lori vii, cu o largă folosire a primare 
ale culorilor apreciate de manieristi (vezi p. 117) sunt evitate 


ulei în pânză, 96 x 


Figuri 

e „Cele mai de seamă s E lias și Glicon, fiindu-i într-o zi propuse [ 

Caravaggio] ca obiect de studiu, el s-a mulțumit în loc de orice răspuns de a a 

mulțimea cu un gest al m .]. Și pentru a da greutate cuvintelo 

tigancă [...] și i-a făcut portretul“, pretinde Bellori, biograful lui Ca 

este probabil „Ea are însă meritul de a pune accentul pe cee 

dintre caracteristicile ese ui: realismul person 

doială recursul la modelul vi i tagoniști care nu sunt câ- 

tuși de puţin idealizaţi, dar care reprezintă tipuri din popor - băieții răi de pe ile 

Romei, lu și femei simple, ați în lucruri u Această particularitate a făcut 

gio să i se reproseze lipsa de nobleţe. În secolele al XIX-lea si XX, ea 

ibuit la populariza „pictori ai realității” pentru a-i desemna, printre 
pe artiștii influențați de ( ) ancierul realist 
fleury în cartea sa Picto 

* Atitudinile pe care Carav 

Corpurile, care sunt cele al r muncitori, ignoră odihna: ele sunt (cu excepția celor 

ale decedaților) totdeauna în mișcare sau, în orice caz, pe punctul de a se depla 

Totuși nimic ca semene c ului pe cale de a se naș 

pe care le pictează ( aggio nu se ridică - 

impresia că sunt suspendați de s ai deg decât că plutesc (ca în Sfântul | 

itație în jos, 


Tintuiren 
țintulrea 


și îngerul de la San Luigi dei Francesi); din contră, ei sunt trași d 
când cad (Cor irea Sfântului Pavel, 
intului Petru [vezi p. 141]). 


Erie 


Că Barocul 

Cuvântul „baroc“ n-a fost niciodată folosit în secolul al XVII-lea. Originea sa este 
controversată. Provine, fără îndoială, din spaniolul barrueco, care desemnează o pia- 
tră cu forme neregulate. În franceză, adjectivul „baroc“ apare pentru prima dată, 
în 1694, în Dicționarul Academiei pentru a defini un tip de perlă imperfect rotun- 
jită, apoi, în 1771, în Dictionarul din Trevoux cu calificativele depreciative de „nere- 
gulat", „bizar“, „inegal". În secolul al XIX-lea, cuvântul își păstrează înțelesul peiorativ 
până când istoricul elvețian H. Wâlfflin, într-un prim volum intitulat, Renaștere și 
baroc (1888), face aprecieri pozitive asupra transformărilor arhitecturii italiene din 
a doua jumătate a secolului al XVI-lea. În Principii fundamentale de istorie a artei 
(1914), el încearcă o definire a caracterelor proprii picturii baroce opunându-le pe 
cele ale picturii clasiciste, fără a stabili o ierarhie între cele două stiluri. Dintre alți 
istorici care au reabilitat arta barocului, trebuie menţionaţi în primul rând germanul 
Alois Riegl (Naşterea artei baroce la Roma, 1908) și italianul Eugenio d'Ors (Despre 
baroc, 1935). 


Barocul este legat de reacția religioasă a Reformei 
catolice: dacă își duce rădăcinile până la arta influ- 
ențată de Caravaggio de la începutul anilor 1600, 
fundamentul său spiritual îl reprezintă voinţa con- 
ciliului din Trento (1545-1563) de a reabilita ima- 
ginea prin trezirea unei arte realiste adresate mai 
curând sensibilităţii decât rațiunii. Asociat astfel 
catolicismului militant și, în special, acțiunii 
iezuiţilor, barocul se dezvoltă în țări rămase fidele 
credinței romane: cu începere de la 1600, curentul 
baroc se afirmă în Italia și, în principal, la Roma, în 
lumea hispanică, în Țările de Jos de Sud încă sub de- 
pendenta spaniolă, apoi, mai târziu, după Războiul 
de 30 de ani (1618-1648), în Austria şi în Bavaria. 


Trebuie să fim precauţi în asimilarea completă a 
barocului cu regiunile catolice: chiar la Roma există 
un curent clasicist reprezentat de francezul Poussin, 
dar și de Domeniquino, Guido Reni si Guercino; Franța 
catolică rezistă viguros barocului, în timp ce țările 
protestante - Olanda lui Rembrandt - nu rămân total 
nepăsătoare la sugestiile lui. Se poate sustine că 
barocul, legat indisociabil de Reforma catolică, pune 
în scenă o retorică a acțiunii care corespunde 
marilor monarhii expansioniste: Sfântul Imperiu 
Romano-Germanic, monarhia spaniolă și coloniile sale 
din Lumea Nouă, Italia papilor și a ducatelor. Din 
punct de vedere sociologic, cum a arătat istoricul 
Victor Louis Tapie în Baroc și clasicism (1957), stilul 
baroc s-a impus în regiunile Europei agricole, mar- 


cate de o structură pe domenii și extrem de ierar- 


hizată, în timp ce difuzarea sa a fost mai slabă în 
urbanizate, cu o puternică clasă burghe 


Oricum ar fi, cul marche 


pul pr 


Centre și artiști 


îi molipse 
și pe unii pictori mai tineri 


timpuriu, cu Pier Frances 


1633-1639, frescă, Romă 


Barocul 


)rmă, evoluând în tim- 


ni Lanfranco (1582-16 
rberini, apoi Gaulli, zis Ba 


zzone şi Giovanni Battista Cera 


BA sure 


e |n Țările de Jos spaniole, la Anvers, Peter Paul Rubens (1577-1640) este primul 
și principalul reprezentant al barocului. Jacob Jordaens (1593-1678 


tă acelasi stil, în tablouri 


a Anvers, 


in 1632, manifestă în portretele sale de aristocrați o atracție pentru materii și utilizează 


o tușă vizibilă care îl plasează în zona esteticii baroce. Pe linia artiștilor italieni care 


introduc în Anglia moda decorurilor iluzioniste, James Thornhill (1675-1734) decorează 


în acest stil cupola Catedralei Saint Paul proiectată de Wren. 
e |n Spania, Francisco de Zurbarân (1598-1664), Bartolomeo Estebân Murillo 


(1618-1682) și mai ales Diego Velâzquez (1599-1660) — pictorul oficial al lui Filip al 
g | | | 


IV-lea, care îl întâlnește pe Rubens în 1628 s Jă călătorii în Italia - întruchipează 


o estetică cu un puternic specific național, 
lente ale barocului 
prin preferința pen- 
tru compoziția cla- 
sicistă. Mai târziu, 
sub domnia lui Carol 
al ll-lea, Francisco 
Herrera cel Tânăr 
(1627-1685), Juan 
Careio da Miranda 
(1614-1685), Juan 
de  Valdes  Leal 
(1622-1690) și 
Claudi Coelo 
(1642-1693) aderă 


mai evident la re- 


gulile baroce pe care 
le respectă acolo ar- 
tistii veniti din Italia, 
în special napo- 
litanul Luca Gior- 
dano (1634-1705) 
zis „Luca fa presto“ 


datorită rapiditătii 
execuției. 

* În Europa Cen- 
trală, barocul se 


JOSE DE RIBERA, Martiriul Sfântului Filip, 1639, 


ulei pe pânză, 234 x 234 cm, Madrid, Muzeul Prado. 


răspândeste la Viena 
grație părintelui Pozzo, care lucrează acolo din 1703 până la moarte. Moștenitorul său 
artistic, principalul executant al decorurilor plafonante, este Johann Michael Rottmayr 
(1654-1730), care decorează construcţiile arhitectului Fischer von Erlach. În Bavaria, 
la Munchen, frații Cosmas Damian Asam și Egid Quirin Asam creează mari decorații care 
asociază sculpturi, stucuri și fresce, în special în corul Bisericii Sfântul Jan Nepomuk 
(1733). 
* În Franța, Simon Vouet, la început de formaţie caravagescă, este unul dintre singurii 
artiști, la Paris, care încearcă să combine elanul baroc cu rigoarea clasic 


ă. Execuţia 
în anii 1620, 
tizanii culorii 


ciclului vieții Mariei de Medici de către Rubens la Palatul Luxemburg 
nu suscită decât un mic interes. In schimb, la sfârsitul secolului, 


redescoperă arta flamandului care influențează compozițiile cu acce Jiscret baro- 
cizante ale lui Charles de La Fosse (1636-1716), Jean Jouvenet (1644-1771 


Coypel (1661-1722). 


i Antoine 


N 
3 
co 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
* Pictura murală și în mod special pictura de plafon executată în frescă domină stilul 
lților și a cupolelor, a căror comparti- 


înscrisă într-un ancadrament de o 


mentare încetează. Opera ț 3 este in gener 
mare bogătie plastică, unde se combină stucurile (pudră de marmură și de cretă 


lomerată) si sculptura. 


ânza predomină în sud, dar lemnul este încă în vogă în nordul Europei, unde artiștii 


rămân fideli structurii tripticului sau utilizează forma tabloului de altar cu comparti- 


ment unic, închis într-o construcție greoaie, ornamentată cu sculpturi aurite. Se lucrează 
în ulei. Dimensiunile sunt aproape totdeauna considerabile: pictura este o decorație, în 


principal a bisericii, care trebuie văzută de departe de numeroșii fideli. 


Teme 
e Pictura barocă e 


ste esențialmente religioasă. La mijlocul secolului XX, istoricul Emile 
Mâle i-a definit subiectele în Arta religioasă a secolului al XVII-lea. Studiu asupra icono- 
grafiei după conciliul de la Trento. Sunt veneraţi: Fecioara [îndeosebi în Spania în temele 


inăltării si ale Imaculatei Concepții), îngerii, vietile sfinților, inc usiv cele ale eroilor Bi- 
sericii recent canonizați (Sfântul Ignaţiu de Loyola, fondatorul Ordinului iezuiţilor). Ima- 
ginile se doresc triumfante: picturile reprezintă apoteoze, ridicarea personajelor sfinte 
în nori de către îngeri sau extazuri, răpiri ale sfinţilor care întrezăresc Cerul. Tendința 


către teatralitate, dorința de a surprinde, de a emoţiona, se regăsesc de asemenea în 


scene cu martiri si viziuni ale morţii: în Spania, ea culminează cu cultul macabrului; 
marile pânze ale lui Valles Leal sunt consacrate Triumfului morții (Finis gloriae mundi 
şi In ictu oculi, Sevilla, Spitalul Carităţii). 

* Nu toată pictura barocă este religioasă: scenele mitologice, alegoriile care autorizează 
reprezentarea nudului fac parte din iconografia sa, cum se vede la Rubens și la Jordaens. 
* Rare, scenele de gen nu exclud nimic din ceea ce este obișnuit. Ele sunt prezente cel 
puțin în pictura din Nord unde dau dovada continuității unei tradiții venite de la Bruegel. 
În mod excepțional, se întâlnesc la Rubens (Chermeza, Paris, Muzeul Luvru) și mai des 
la Jordaens reprezentări cu vreun concert familial sau epifanii (Regele bea, Viena, 
Kunstmuseum, vezi p. 210). 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 
În Principii fundamentale de istorie a artei, He nrich Wălfflin a definit, prin antinomie 
cu clasicismul, unele caracteristici pe care le-a considerat proprii stilului baroc și care 
tin de compoziție, desen, factură și culoare. Distincţiile propuse de el trebuie utilizate 
u prudență, căci niciodată nu le găsim pe toate și la aceeași valoare în operele baroce, 
iar anumite trăsături considerate proprii barocului le descoperim în picturi judecate de 
obicei drept „clasiciste”. Totuși, este imposibil să încercăm să ignorăm definițiile lui Wolf- 
flin. Acestea sunt în număr de cinci: 
* Pictorul baroc consideră lipsit de valoare ceea ce este liniar în beneficiul a ceea ce 
este „pictural“. Altfel spus, nu face din desen elementul esențial al compozițiilor sale. 
În acest context, personajele și obiectele nu au contururi clare ca în pictura clasicistă: 
formele se înlănțuie, privirea nu mai este condusă de drumul rațional al perspectivei liniare, 
ea este reținută de elementele tactile si cromatice, având un rol structural în pictură: 
tusa, efectele de lumină schimbătoare și dramatice, redarea materiilor, a carnațiilor sau 
a draperiilor. 


* Totusi, artistul baroc nu refuză adâncimea. Din contră, „conduce pr virea înainte și 
înapoi” chiar dacă nu prin folosirea aproape exclusivă a liniilor de fugă. Pentru a ne 


convinge, este suficient să analizăm evidenta evadare a plafoanelor pic n acest stil. 


Ele creează diagonale în care privirea se înfundă până la vertij. 


BA uie 


JACOB JORDAENS, 
Regele bea, 1638-1640, 
ansamblu si detaliu, 
ulei pe pânză, 

152 x 204 cm, 


Paris, Muzeul Luvru. 


* Deschiderea compoziției („forma deschisă”) este o altă caracteristică barocă. Aceasta 
nu înseamnă că pictorul își secționează compozițiile la întâmplare, nici că își alege un- 
ghiuri de vedere evident la fel de subiective cum o vor face succesorii lui din secolul a 
XIX-lea (Degas, de exemplu). Prin distribuția formelor în interiorul tabloului, el renunță 
însă să sublinieze proximitatea marginilor sau a colțurilor. Această viziune are consecințe 
esențiale: pentru că o compoziție nu este gândită de la început în funcție de limite, ea 
poate fi eventual descentrată sau imprecis construită după simetria sus-jos si 


dreapta-stânga. O altă consecință este aceea că pictorul poate sublinia unele direcții 
antagoniste cu acelea, orizontale și verticale, ale cadrului sau poate dispune formele 
după diagonalele care impun o idee de mișcare mai curând decât una de stabilitate. 


e Opera barocă este concepută ca un tot unitar: „Partea este subordonată întregu- 
flin). De fapt, este difi- 


lui, fără ca să renunțe prin aceasta să existe ea însăși 
cil adesea, într-un tablou baroc, să izolezi un motiv, într 
nu pot fi decupate (după contur) cum se p 
clasice. 


Eu 
Barocul ză 


e Cu forme astfel 
cufundate unele în 
altele, cu contu- 


rurile pe 


torul le-a sters mai 


mult sau mai puțin 
deliberat, pictura 
barocă este adesea 


lizibilă 


sar să se deruleze în 
fața ochilor forma în 
întregime, este su- 
ficient să i se dea 
punctele de sprijin 
esențiale”, scrie 


Wslfflin (vezi p. 73). 


Figuri 

e Conform princi- 
piului decenței cerut 
în 1563, la ultima 
sesiune a conciliului 


de la Trento con- 


sacrată picturii 


(„Sfântul conciliu 


vrea ca orice impu- 
ritate să fie evitată, 
iar imagini cu în- 


1 ă A har >, i i de ina | areili 
ER PAUL RUBENS, Debarcarea Mariei de Medici la Marsilia, 


3, ulei pe pânză, Paris, Muzeul Luvru 


fățişări  provoca- 


toare să nu fie redate”), personaj 


€ 
[ei 
y 


le baroce sunt rareori integral goale, cu excepția, în 
Flandra, a lui Rubens și Jordaens. Grija de a nu le situa într-o strâmtă temporalitate face, 
în afară de portret, ca ele să nu poarte prea frecvent hainele secolului al XVII-lea. 
Pictorii asociază în general nudului un drapaj, ceea ce le permite să înfățișeze în ace- 
leași timp carnația și țesăturile. La Rubens, nudul feminin este scos în evidenţă prin- 
tr-un fragment de voal (Cele trei Gratii, Madrid, Muzeul Prado), de o blană care mângâie 
pielea si pare să-i transmită căldura (Blănita, Viena, Kunthistorisches Museum); nudurile 
masculine sunt puse în valoare de elemente de armură a căror strălucire metalică creează 
un contrast special cu pielea bogat vascularizată (Răpirea fiicelor lui Leucip, vezi p. 159). 
Rubens nu ezită nici să amestece în aceeași pictură personaje istorice în întregime 
sau parțial îmbrăcate după moda contemporană cu figuri alegorice dezbrăcate 
( DEBARCAREA MARIEI DE MEDICI ÎN PORTUL MARSILIA ). 

* Voința de dramatizare mostenită de la caravagism și, mai de departe, de la Tintoretto 
și Michelangelo, îi conduce pe pictorii baroci la preferința pentru dinamism în dauna 
pozei. În acţiunile lor, personajele îndeplinesc mișcări violente pe care pensula le întrerupe 
brusc: metafora instantaneului, împrumutată din fotografie și aceea a stop-cadrului pe 
imagine, care vine din limbajul cinematografic, s-ar fi pretat — dacă picturile n-ar fi 


anacronice - descrierii unor a de gesturi pentru care nici un model nu ar reuși să 
pozeze mai mult timp. Artificiul atitudinilor astfel înfățișate poate agasa câteodată: 


repetat, efectul cade în grandilocvență. El suscită însă emoția spectatorului, ceea ce ur- 


mărește pictura ba 


N 


p 


5 A 


d 5 Stilurile 


PA Clasicismul 


În latină, c/assicus înseamnă ceea ce este de prim rang, de clasa întâi. Semnificaţia 
cuvântului este deci pozitivă. Adjectivul „clasic“ începe să fie utilizat în Renaștere: 
în Viețile... lui Vasari, el desemnează maturitatea unei arte, apogeul ei, fiind asociat 
cu ceea ce constituie, în ochii teoreticienilor Renasterii și dincolo de ea, vârful de netre- 
cut al istoriei creației artistice: modelul antic roman, singurul cunoscut în secolul al 
XVI-lea, la care se adaugă cel grecesc, constituind, în secolul al XVIII-lea, o imagine 
mai conturată a istoriei. 


Cuvântul „clasic“ și derivatele lui pot fi deci folosite de fiecare dată când se vrea 
caracterizarea unei opere care are ca referință arta grecească din secolul al V-lea 
î.Hr. și imitațiile sale succesive: sunt la fel de corect folosite referitor la arta ro- 
mană sau la arta Renașterii. Utilizarea lor se impune în comentariul picturilor scolii 
franceze din secolul al XVII-lea, dar servește și la caracterizarea operelor „neocla- 
sice”, executate începând cu a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. Pot califica 
tablourile de tendință „academistă“ sau „pompieristă” din secolul al XIX-lea (aprecie- 
rile din urmă având, în acest context, o valoare peiorativă care nu a afectat nicio- 
dată cuvântul „clasicism”) și chiar opere ale secolului XX, din momentul „întoarcerii 
la ordine” dintre cele două războaie mondiale, sau aparținând miscărilor artistice 
legate de dictaturi (fascism, nazism, realism socialist). 


În sensul istoric în care îl înțelegem aici, clasicismul este o miscare picturală care 
se dezvoltă în secolul al XVII-lea și se prezintă ca o alternativă la arta barocă. Leagănul 
său este mai întâi în Italia, în prima treime a secolului al XVII-lea, iar rădăcinile sale 
se regăsesc în arta pictorului Annibale Carracci care, dincolo de paranteza manieristă 
și în opoziție cu caravagismul, tinde să facă legătura cu stilul lui Rafael. Clasicis- 
mul înflorește în pictura francezului Nicolas Poussin, a cărui carieră se construieste 
la Roma cu excepția unei scurte șederi la Paris (sfârsitul lui 1640-sfârsitul lui 1642), 
la chemarea lui Ludovic al XIII-lea. În a doua jumătate a secolului, în timpul lui 
Ludovic al XIV-lea, al ministrului său Colbert și al pictorului Chantes Le Bau, clasi- 
cismul se identifică cu „gustul perfect” ale cărui modalități iconografice și stilis- 
tice sunt definite de Academia Regală de Pictură și Sculptură, fondată în 1648. 


Centre și artisti 


* In Italia, arta lui Annibale Carracci (1560-1609), în special în perioada sa romană, 
atunci când decorează, după 1596, bolta Palatului Farnese, readuce în atenţie inspiraţia 
antică și studiul lui Rafael. Elevii lui Carracci, bolognezul Guido Reni (1575-1642), 
Francesco Albani, zis Alban (1578-1660), și Domenico Zampieri, zis Domeniquino 
(1581-1641), ca și, în operele sale tardive, Giovanni Barbieri, zis Guercino (1591-1666), 
sunt principalii reprezentanți ai curentului clasicist la Roma, la Bologna și la Napoli, după 
moartea lui Carracci. Andrea Sacchi (1599-1661), Carlo Maratta (1625-1713) în primele 
sale opere și Giovanni Romanelli (1610-1662) prelungesc mult după mijlocul secolului 
al XVII-lea sugestiile clasice, combătând puternic estetica barocă. 


. Printre francezi, clasicismul este mai întâi ilustrat de Nicolas Poussin (1594-1665), 
ale cărui opere executate la Roma sunt colecționate de amatori francezi, îndeosebi de 
cardinalul Richelieu, primul ministru al lui Ludovic al XIII-lea, de moștenitorul său politic 
Mazarin, sau de ducele de Richelieu, nepotul primului, pentru care au fost pictate Cele 
patru anotimpuri (Paris, Muzeul Luvru). Gaspard Dughet (1615-1675), cumnatul și dis- 
cipolul lui Poussin, ca și Claude Gellee, zis Lorrain (cca 1602-1682), își împlinesc și ei 
cariera la Roma unde primul este născut, dar arta lor este cunoscută și în Franța, unde 
au numerosi colecționari. 

La Paris, Laurent de la Hyre (1606-1656), cu stilul încă imp 
1674), originar din Bra 
cerea, în 1635, dintr-o lungă ședere ita 


Philippe de 


Champaigne (1602 5-1657), la întoar- 


clasiciste. 


ana, sunt reprezenţ 


E Vi 
Clasicismul * 


ătre 1650, curentul at astfel după o categorie retorică definită de oratorul 


antic Quintilian, este marcat de raf 


inamente pretioase. li are ca interpreti pe Eustz 


ş zi p. 217), supranumit Rafaelul francez, pe Sebastien Bourdon 
671), pe Le Brun în operele de tinerețe, în sfârșit, pe Nicolas Chaperon 


) și Nicolas Loir (1624-16; 


* În a doua jumătate a secolului al XVII-lea 


al lui Ludovic al XIV-lea si directorul Academiei, apoi Pierre Mignard (1612-1695), suc- 


ial în decoratia castelului de la Versailles, 


la 


LA 


cesorul său, reprezintă clasicismul care, în 


;. Câțiva ani mai târziu, Nicolas de Largilliere 


o formă din ce în ce mai fast 


46) face să strălucească în portretele de aristocrați și în naturile sale moarte 


ultimele raze ale u clasicism, puternic influențat de arta flamandă si sensibil la cu- 


are, înrâurire evidentă și la contemporanul său, severul Jean Jouvenet (1644-1717). 


* În Tările de Jos din sud, pictorii din Li&ge dezvoltă în secolul al XVII-lea o artă 


din Anvers, înclină către clasicism. Gerard de Lairesse 


(1640-1711) este principalul interpret al acestei tendinţe care se exprimă în mod egal 
la Berthollet Flemalle (1614-1675), cu o activitate în parte franceză, si la elevii săi 
Jean-Guillaume Carlier, Englebert Fisen și Lambert Blendeff. 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 


* Fresca rămâne în vogă în Italia (bolta Palatului Farnese) și în Franța pentru cupole 


(ca aceea de la Val-de-Grâce pictată de Mignard în 1663), dar sistemul de comparti- 


mentare sau fragmentare în bucăți a plafoanelor, contrar bolților baroce tratate ca spatii 


unitare, permite utilizarea unor pânze pictate în ulei, separate sau mărginite de an- 
cadramente si de arhivolte în relief, abundent aurite. 

* În afară de decoratia reședintelor, palatelor si bisericilor, picturile sunt de dimen- 
siuni mult mai modeste decât operele baroce. Sunt „tablouri de șevalet“, uleiuri pe 


pânză pe care amatorii le agaţă în rânduri strânse, în „galeriile“ lor proprii, mai pre- 


cis în încăperea unde își expun colecția. Tablourile de format mic sunt rare: ija pentru 


4 Cancelarul Seguter cu suita sa, 1022, 


ei pe 95 x 351 cm, Paris, Muzeul Luvru. 
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BOLTA (GALERIEI FARNESE: 
ÎNTRE RENAȘTERE ȘI BAROC 


ANNIBALE CARRACCI, Bolta Galeriei 


Farnese si Triumful lui Bacchus, 
1596-1600, trescă, Roma, 


Palatul Farnese. 


Format în nordul Italiei (la 
Bologna, dar și la Parma și la 
Veneţia unde a locuit), 
Annibale Carracci, mai întâi 
sensibil la reprezentarea 
directă a realităţii, face legă- 
tura cu modelele Renasterii 


şi se intoarce, în contact cu 


operele romane, la o ideali- 
zare a formelor naturii. 


O boltă compartimentată 


La Galeria Farnese, organizarea 
bolţii se desprinde de tipologia 


Renașterii, dar nu exprimă încă 


viziunea marilor decorații 


La fel ca la bolta Capelei Sixtine 
de Michelangelo (vezi p. 60), 
arhitectura este compartimen- 
tată după principiul cunoscutei 


A 


quadratura și nu tratată ca un 


ansamblu, cum o vor face 
artiștii barocului. Comparti- 
mentele pictate, incadrate, 
ascultă de o logică spaţială 
proprie, adică prezintă figurile 
după o perspectivă frontală și 
nu în racursi. Acest procedeu se 


Quadro 


numește riportato: 
„tablou fals“. În colţurile gale- 
riei, în spatele acestor quadri, o 
arhitectură falsă (pictată) se 
deschide către un cer și el ilu- 
zoriu. Spaţiul începe deci să se 


deschidă chiar dacă încă timid. 


Mitologie si pictură luminoasă 


Poveștile de dragoste ale zeilor, 
după poetul latin Ovidiu, sunt 
subiectul ales pentru galerie. 
Această opțiune mitologică, 
asociată celei de a picta lu- 
minos, contrastează puternic cu 
temele și viziunea întâlnite in 
aceeași epocă la Caravaggio. Ea 
relevă o preferință estetică de 
care vor ține seama pictorii 
clasiciști, dar se acordă și cu 
circumstanta pentru care a fost 
comandată tema: căsătoria lui 
Ranuccio Farnese cu Marghe- 


rita Aldobrino. 


Triumful lui Bacchus 


| bolții, cel mai mare 
ful zeului vinului. 


In centi 


tablour 


ictate repre- 


Compoziţia foarte simplu orga- 
nizată contrastează cu comple- 
xitatea imaginilor manieriste. 
Figurile clar separate unele de 
altele sunt dispuse în friză, 
picioare și capete la același 
nivel sau puţin altfel. Colţurile 
picturii sunt subliniate de 
corpuri aşezate, variațiuni pe 
motivul antic al zeilor-fluviu; 
marginea dreaptă este închisă 
printr-un nud în picioare şi un 


COpac. 


Nudul 


atletic, fără proporțiile alungite 


predomină:  nudul 
sau colturoase, scumpe picto- 
rilor din a doua jumătate a 
secolului al XVI-lea. Culorile 
sunt vii și curate, cu galbenuri 
și albastruri pe care trecerea de 
la lumină la umbră nu le 
transformă în altă culoare. 


7 


Vu 


BE ucie 


noblețe pe care o manifestă pictorii clasicisti nu se acordă cu dimensiunile neînsem- 


ate [vez A) 
nate (vezi p. 214). 


Teme 
* Temele religioase rămân frecvente fie că răspund unei comenzi pentru biserici sau mână- 


stiri, fie că sunt cumpărate de particulari: astfel cele două serii de Jurăminte sunt pic 


tate de Poussin pentru un amator italian, Cassiano dal Pozzo, și pentru un amator francez, 
Paul Freart de Chantelou. Subiectele sunt extrase nu numai din Noul si Vechiul Testa- 
ment, ci și din Vieţile sfintilor. Jansenistul Philippe de Champaigne si Jean Jouvenet 


tratează de preferinţă teme legate de Răstignire (Coborârea de pe Cruce, Pietă...). 


e Țablourile istorice și alegorice constituie o parte importantă a comenzilor. In prima 
umătate a secolului, Antichitatea este înfățișată cu predilecție (de exemplu, la Poussin, 
Răpirea J Sabinelor). Sub Ludovic al XIV-lea, în Franţa, când echipe de pictori primesc 
/ru, Tui 


rificarea Regelui-Soare « 


ri ac 


Oi Versailles, temele t 


misiunea de a decora 


utului național și QIo- 


adaugă celorlalte. 


e Literatura alimentează numeroase compoziţii, de asemenea: subiectele sunt extrase 
din scrierile italiene recente (Orlando furioso de Ariosto, Ierusalimul eliberat de Tasso) 


şi din tradiționalii autori antici. 


* Din ce în ce mai centralizată și mai absolutistă, monarhia franceză exaltă imaginea 


regelui, a cărui efigie trebuie să fie prezentată în întregul regat. După exemplul suve- 


ghezii. 


ranului, aristocrații vor să fie portretizați și, asemeni lor, deși mai modest, bur 
Portretul de aparat este, în general, în picioare, cu accesorii pentru accentuarea fastu- 
lui (draperii în n dial vii, adesea roșii; coloane sau porticuri); Champaigne, care preferă 
compoziţiile sobre și culorile brune pentru tablourile sale janseniste (Ex-voto, 1662, Paris, 
Muzeul Luvru), constituie o excepţie. La sfârșitul secolului, Mignard înfățișează personaje 
în poze animate, cu o eleganță mai grațioasă și încearcă o investigare a adevărului psi- 


hologic, iar Nicolas Largilliere impune compoziţii foarte construite, exprimând în ace- 


lași timp personalitatea modelelor, senzualitatea unei palete calde, atentă la texturi, ș 


făcând loc peisajului (Frumoasa strasbourgheză Musee des Beaux-Arts). 


e Ultimul în ierarhia genurilor, peisajul este și el foarte prețuit: în Franţa secol 


XVII-lea, acesta reprezintă aproape o treime din productia picturală. Totuși, natura nu 


a fost niciodată redată în absenţa omului, semnalat fie prin arhitecturi peisagere 


fie prin mici siluete. Peisajul este imaginar sau, mai rar, topografic (în cazul în care pre- 
zintă locul unei bătălii sau, în unele tablouri de Le Nain, cu tărani într-un decor exte- 


rior). Marele model este peisajul d /'italienne, vederi în adâncime scandate de construcții 


și unde lumina joacă un rol esenţial (la Claude Lorrain), eșalonar 


în perspec a pla- 


nurilor - peisaje „compuse” - făcând adesea e succeadă vegetația, clădirile și munții 
sub un cer frecvent senin (la Poussin). 


Pe scurt, sunt practicate toate genurile sau aproape toate, except 


e făcând cele pe care 
ierarhia fixată de Academie le consideră neînsemnate: pictura de gen și natura moartă 
53). 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 
ec da 


) țiile definite de WSlfflin în cazul barocului (vezi p. 206) trebuie reamintite aici: 
e Clasicismul este liniar: el preferă desenul, deci netezimea contururilor în dauna în- 
lănțuirii formelor, proprie viziunii „picturale”, și în dauna tratării privilegiate a materiilor 


sau a efectelor de culoare și de |i umină, inclusiv a tusei pe care o șterge printr-o fac- 


ului prin planuri succesive: 


, Claude Lorrain în 


ea dispune arhitecturile după regulile perspectivei lini: 
Port la asfințit [vezi p. 218]) sau scan 


ă, paralele 


nici (asa face Poussin 


cu suprafața tabloului și unde motivele su 


Clasicismul i, 


EUSTACHE LE SUEUR, Clio, Euterpe și Thalia 


1647-1649, ulei pe pânză, 130 x 130 cm, Paris, Muzeul Luvru. 


în Peisaj cu cenusa lui Phocion..., vezi p. 48). Ea evită astfel diagonalele aspre ale ope- 
relor baroce care „conduc privirea dinainte înapoi”. 

* Opera clasică este o formă închisă și nondeschisă, invers decât tabloul baroc. Spaţiul, 
centrat, plasează motivele în centrul compoziției și lasă un vid aproape de margini (Can- 
celarul Seguier cu suita sa de Le Brun [vezi p. 213]) sau le dispune către periferie în așa 
fel încât să le sublinieze prezența. Aceste motive pot fi personaje, ca în Triumful lui Bac- 
chus de Carracci (vezi p. 215), sau forme împrumutate din arhitectura și plastica Anti- 
chităţii, de exemplu coloane sau alte accesorii, făcând parte dintr-un decorum care 
înnobilează, se crede, tabloul clasicist. 

* Formele nu se întretaie deloc sau prea puțin dacă o fac: fiecare poate fi imediat in- 
dividualizată, fiecare „revendică un soi de independenţă” în loc de a fi „subordonată în- 
tregului” ca în opera barocă. 

* Artă a unei epoci care se vrea aceea a rațiunii (Descartes) și a unui control asupra in- 
divizilor și minților (monarhia franceză absolutistă și intransigent catolică), pictura cla- 
sicistă vizează un „ideal de claritate”. L 


cu compoziția, cu lumina vie, cu culoarea 


strict definită pentru fiecare motii nta contrastelor violente pune în evi- 


dență formele. O frază a lui Po ă această vocație: „Felul meu mă constrânge 


să caut şi să iubesc lucrurile bine ordonate, fugind de confuzia care îmi este contrară 


si dusmană cum este lumina pentru te 


ebrele obscure” (vezi p. 103). 


Stilurile 


CLAUDE LORRAIN, Port la asfințit, 1639, 


ulei pe pânză, 103 x 136 cm, Paris, Muzeul Luvru. 


Figuri 

* Arta clasicistă ține să facă din nou legătura cu Antichitatea. Ea se vrea în același timp 
o artă pentru eternitate. Astfel figurile, dacă nu sunt îmbrăcate ă /'antique, sunt cel puțin 
drapate în falduri care nu aparțin nici unui timp. Acolo unde se termină țesătura apar 
picioare, brațe, umeri, nașterea unui sân: dar pictorul clasicist dezbracă mult mai puțin 
figurile decât pictorul baroc. Numai în portrete este prezentat costumul contemporan 
deși nici aici întotdeauna, căci „gătelilor“ (cum li se spunea atunci) proprii unei epoci, 
care au avantajul de a situa modelul în secolul și în clasa sa socială (marcându-i „dis- 
yeşmintele unei virtuți, ale 


tincția“, scrie Roger de Piles), pictorii le preferă câteoda 
unui simbol sau ale unei divinități păgâne" (Piles) sau chiar un drapaj, care scapă oricărei 
temporalități si permite să se evite „ridicolul“ unei haine iesite din modă de mult (tot 
Piles). 

e Personajele sunt idealizate, nici banale ca tipurile caravagesti, nici carnale precum 
figurile pictate de Rubens. Cu contururile precis desenate, cu paloarea carnației (în 
cazul femeilor), cu modelajul ferm, personajele par asemenea unor statui antice, ale 
căror proporții și câteodată atitudini le furnizează artiștilor dacă nu modele, cel puțin 
un ideal. 

e Pictorul clasicist evită atitudinile exagerate și pe cele similare care evocă mișcarea. 
Grandoarea personajelor este redată prin posturi stabile sau prin mișcări vizibil lente. 
Pe scurt, clasiciștilor le repugnă figurile „mari, teribile și în stare să producă frica" (spaven- 
tose, după expresia lui Pietro Aretino, scriitor din secolul al XVI-lea) care caracterizează 
tradiția picturală mergând de la M f 


diversitate a ges- 


duce emoții (affetti) 


turilor întotdeauna sobre, adic 
(vezi p. 217). 


Rococoul 


Rococoul ȘI 


În Franţa, termenul rocai/le desemnează cu începere din secolul al XVII-lea un tip 
de decorație cu cochilii și pietricele utilizată pentru grote și pavilioane de gră- 
dină. El este folosit după 1730, tot în Franţa, pentru a defini o mișcare odinioară 
numită „stil nou“, „gust modern“ sau „manieră nouă”, născută în ultimii ani ai 
veacului al XVIII-lea. Cuvântul „rococo“, care derivă probabil din rocai!/e, este folosit 
în mediile artistice pariziene la sfârșitul secolului al XVIII-lea cu o nuanţă peio- 
rativă care rezumă o apreciere a rococoului ca o degenerescență tardivă și agra- 
vantă a barocului. 


În prezent debarasat de orice valoare negativă, istoricii de artă desemnează prin 
termenul „rococo” curentul corespunzător stilului rocai//e francez în interpretarea 
sa internaţională și mai ales germanică. Se spune rocaille în Franţa și „rococo” sau, 
câteodată, „baroc târziu“ (Spătbarock), în Europa Centrală. 


Stilul rococo este mai întâi o artă a decoraţiei. Studiul picturilor realizate în acest 
stil nu se poate lipsi de precizarea privind destinaţia operelor, adesea decorații pen- 
tru reședințele particulare. Pentru camerele de dimensiuni mai modeste decât sălile 
de palat, formele maiestuoase ale clasicismului cedează locul unor ornamente 
grațioase și delicate. Această trecere se produce în Franţa în ultimii ani ai dom- 
niei lui Ludovic al XIV-lea (mort în 1715) și se desăvârșește sub regența lui Filip 
d'Orlcans (1715-1723), apoi sub domnia lui Ludovic al XV-lea (mort în 1774); 
faza ultimă a rococoului francez este numită și „stilul Pompadour“, de la numele 
influentei favorite a regelui. Stilul se răspândește apoi în restul Europei; în Italia 
mai întâi, apoi, prin intermediul italienilor, la Curțile din Europa Centrală, puter- 
nicele și dinamicele volume ale barocului sunt la rândul lor abandonate în benefi- 
ciul unor lejere decorații de suprafață. Difuzarea este favorizată de circulația 
artistilor: Giambattista Tiepolo, asistat de fiul său Giandomenico, lucrează la 
Wirzburg (în general, italienii au contribuit la introducerea rococoului în regiu- 
nile centrale ale Europei); Boucher lucrează în Suedia, în Danemarca și în Polonia. 


Din punct de vedere social, rococoul este arta unei epoci unde principalii mecena 
nu mai sunt nici monarhiile și nici Biserica: particulari bogaţi — la Paris, bancherul 
Pierre Crozat și contele de Tessin, ambasadorul Suediei — devin protectorii și co- 
manditarii artiștilor. Intelectual, această artă este legată de Epoca Luminilor, de 
inteligenţa vie, dar superficială care caracterizează Saloanele, prin opoziție cu 
rigoarea raționalistă și morală a clasicismului și cu dramatizările apăsătoare ale 
barocului. Mai întâi în Franţa, de pe la mijlocul secolului, neoclasicismul începe 
să se opună cu un succes din ce în ce mai mare rococoului, a cărui domnie ia sfârșit 
în funcţie de fiecare țară, între 1760 și 1770. 


Centre și artiști 


e În Franta, Antoine Watteau (1684-1721), născut la Valenciennes, oraș francez, dar 
de cultură flamandă, este primul mare artist al noului gust, la definirea căruia au con- 
tribuit arta poetică și maniera sa. Francois Boucher (1703-1770), cu o operă foarte vastă, 
Jean-Marc Nattier (1685-1766), mai cu seamă portretist, Francois Hubert Drouais, dis- 
cipolul său în acest gen, dar și, mai târziu, Jean-Honore Fragonard (1732-1806) (vezi 


pp. 220 și 221) sunt interpreţii ulteriori ai rococoului. 
* În Europa Centrală, unde lucrează din 1710 în 1735, italianul Carlo Innocenzo 


Carloni (1686-1775), format la Venetia si la Roma, este, evident, împreună cu Tiepolo, 
f | 

propagandistul formelor dec ve ință rocaille. Germanul Johann Evan- 

gelist Holzer (1709-1740), austriecii Pau 


în Italia - și, până în anii 1760, Franz Anton Maulbertsch (1724-1796) sunt principalii 


(1698-1762) — care trăieste multă vreme 


reprezentanți locali ai miscăr 


T pres 


Stilurile 


JEAN- HONORE FRAGONARD, Roi de amoraşi, 
cca 1767, ulei pe pânză, 65 x 56 cm, 


Paris, Muzeul Luvru. 


* In Italia, Genova este un centru timpuriu al rococoului cu Gregorio de Ferrari (1647-1726). 
Miscarea este reprezentată la Curtea de Savoia de Giovanni i Ba ttista Crosato (1686-1758) 
de origine venețiană, și la Napoli de Giacomo del Po (1652-1725). Dar Veneţia este mai 


cu seamă focaru cel mai fecund al noului stil si acela în care triumfă cel mai mult timp, 
| 


grație geniului decorativ al lui Giambattista Tiepolo (1696-1770). Tot la Veneţia, roco- 


coul îi influențează pe Marco Ricci, Bernardo Bellotto (care își împlinește a doua jumă- 


tate a carierei sale în Europa Centrală) și, mai ales, pe Antonio Canaletto (1697-1768) ș 


Francesco Guardi (1712-1792): „vederile” lor venețiene sau din locuri imaginare îi 
la Roma pe Giovanni Paolo Pannini și pe Piranesi în perioada începuturilor. 
Bartholomew Dandridge 


* in Anglia, francezul Philippe Mercier (1689-1760) s 
(1691-după 1754), foarte marcați de Watteau, și mai cu seamă William Hogarth 
(1697-1764) sunt cei care introduc principiile decorative ale rococoului. Chiar dacă în ci- 


clurile sale satirice Hogarth reflectă o inspirație profund originală și ireductibilă la rococo, 


el rămâne legat de această estetică pe de o parte prin stil și, pe de altă parte, prin apolo- 


gia pe care o face „liniei serpuitoare"”, sau arabescului, în tratatul său teoretic Analiza fru- 
musetții (The Analysis of Beauty), în 1743. Thomas Gainsborough (1727-1788), prin farmecu 


ne din plin miscării rococo. 


portretelor sale plasate de cele mai multe ori în peisaj, apar 


220 


gi 


Rococoul 5 


Tehnici și suportur 

* Rococoul este o artă decorativă. Comenzile constau în ornamentarea unor stâlpi, 
plafoane, panouri murale, seminee, spații situate deasupra ușilor... Artistii răspund 
executând în ulei pânze al căror format variază după destinaţie, dar în general nu atât 
de mari ca picturile decorative ale secolului al XVII-lea și a căror formă se adaptează 
spațiului, adesea încadrat, pe care-l au de acoperit. 

* Fresca este folosită în continuare la marile plafoane decorate. 

* Rococoul este o artă a culorii. Este puternic influenţat de școala flamandă, apărată 
în Franța de Roger de Piles și de „coloriști”; pastelul, desen în culoare pe hârtie, este 
unul din mijloacele sale de expresie (vezi p. 100). 


Teme 
* Alegoriile grave ale epocii precedente (baroc sau clasicism) sunt înlocuite de teme mali- 
țioase și frivole: scene mitologice galante unde domnesc Venus şi Pan; subiecte pasto- 


rale cu ciobani și ciobăniţe convenţionali. Anumiti pictori își fac o specialitate din acest 


gen sau pictează scene încă mai libere: de exemplu Odalisca blondă şi Odalisca brună 


> 


de Boucher (vezi p. 161) sau chiar Zăy 


auL de Jean-Honore Fragonard. 


* Atracția pentru chinezării, care se manifestă în cazul unor obiecte diferite prin moda 
lacurilor chinezești și a porțelanurilor, îl inspiră îndeosebi pe Boucher (vezi p. 222). 
* Peisajul capătă o interpretare nouă prin introducerea unor panorame urbane sau câm 


penesti - în acest caz însoţite de ruine: pictate mai întâi în Italia, aceste peisaje sunt 


numite vedute („vederi”) sau „capricii” după cum sunt reale sau imaginare (autorii se 
numesc „vedutiști”). Este greu de spus dacă vederile de parc cu mici figuri admirabil ani- 
mate de Watteau, acele „serbări galante" pe care Academia, nesilită de nimeni, renuntă 
să le încadreze într-un gen anume, pot fi considerate peisaje. 

* Portretul este mereu în vogă. În Franța este reprezentat îndeosebi de Nattier, care 


face din personajele sale zei și zeițe antice, de Fragonard, dar și de Roslin, Drouais și, 


JEAN- HONORE FRAGONARD, Zăvorul, cca 1774 


ulei pe pânză, 98 x 122 cm, Paris, Muzei 
Li 


SI Stilurile 


inezesc, cca 1742, n 


ulei pe pânză, 41,5 x 64,5 cm, Besancon, Musce des Beaux-Arts. 


bineînțeles, de Chardin, ale cărui modele, nu întotdeauna identificate, primesc o orien- = 


tare intimistă („portretul sensibil”). In Anglia, cu Mercier, Dandridge si mai ales Hogarth 5 


(Adunare la Wanstead House, muzeul din Philadelphia) și Gainsborough, reprezentarea 


unor personaje recognoscibile, discutând între ele în interiorul castelului sau în grădină 


creează un tip nou de portret, conservation piece 


Compoziție, desen, culoare, tușă 
e Ornamentul este fundamental: arabescul, cochi 
motivele de bază ale decoraţiei în care se inserea 


ia cu contur ondulat s 


picturile și care le 


poziția. Artiștii pot găsi în culegeri anume repe 
> J.A. Meissonnier și gi! 


tuse de Lajoue, 1734). Pictorii caută lejeritatea, efectul de suprafață mai mult decât pro- 


Ori! de ornamente de 


ornamente des 


vată de G. Huquier, în 17 


funzimea. Voința de a face tablouri grațioase contribuie la dispariția arhitecturilor greoaie 


uiau decorul operelor din secolul precedent în beneficiul naturii, ceea ce 
corespunde gustului epocii, ilustrat de moda grădinii de tip englezesc și de elogiul li- 


terar al naturii (J.J. Rousseau). In Marea Britanie, tablourile lui Gainsborough ilustrează 


gustul pentru pei 
e Pictori 
a lui Fragonard sunt sesizabile). Desenul este clar, iar materia pictura 


unt, în general, adepții unei facturi puțin vizibile (deși tusa lui Watteau sau 


ă relativ bogată. 
In temele galante, ca la Boucher, unde domină rozurile și albastrurile-pale, culorile sunt 
luminoase, ca un pastel. 


Figuri 


Figurile sunt idealizate, totdeauna tinere și de o graţie care ține mai mult de drăgălășe- 


nie decât de frumuseţe. Retorica gesturilor are mai puțină importanță decât în arta cla- 


EX 
sicistă pentru că nu există problema emiterii unui mesaj. Pozele încetează de a fi D408 
dramatice: rococoul nu caută să tulbure sufletele așa cum o făcea barocul. 4 , 
Hainele sunt convenționale, în afară de portret, unde artiștii dau o mare atenţie formelor =: 


care trebuie să urmeze moda, stofelor și ornamentelor (pene, panglici, flori etc.) 


iq 
Neoclasicismul XE 


Neoclasicismul iq 


Neoclasicismul se dezvoltă în Europa între 1760 și începutul secolului al XIX-lea. 
Combătut de romantism, el rămâne influent până în jur de 1830. Se caracterizează 
printr-o mare voință de „întoarcere la Antichitate”, prin gustul subiectelor serioase, 
al unui stil simplu și sobru și prin visul de a găsi „frumosul ideal”. 


Istoric, neoclasicismul este legat de descoperirile arheologice efectuate la Hercu- 
lanum, cu începere de la 1738, și la Pompei, după 1748. Este stimulat de lucrările 
ilustrate care apar despre arta vechii Grecii (Ruinele celor mai frumoase monumente 
ale Greciei de francezul Le Roy, 1758; Antichitătile Atenei de britanicii Stuart și 
Revett, 1762) și prin seria gravată a Vederilor din Roma executate de italianul 
Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) între 1748 și 1775. 


Din punct de vedere social, neoclasicismul caracterizează gustul unei noi clase de 
colecționari, burghezi îmbogăţiți de revoluția industrială în Marea Britanie sau care 
profită de revoluția politică în Franţa. Din punct de vedere filozofic, el întreține 
raporturi cu sistemele de gândire utopică și, prin aceasta, se înscrie în tradiția 
Luminilor: teoreticienii neoclasici cultivă nostalgia unei mărețe epoci trecute pe 
care o consideră ideală: Grecia din secolul al V-lea pentru istoricul de artă ger- 
man Johann Joachim Winckelmann, Roma republicană și Roma imperială, succe- 
siv, pentru cei din Franta revoluționară apoi napoleoniană - primul imperiu 
corespunzând apogeului mișcării neoclasice în Franţa. Ei văd în aceste epoci niște 
modele nu numai formale, ci și etice și speră să regenereze societatea timpului lor 
resuscitându-i pretinsele virtuți: prin grija pedagogică, arta neoclasică se situează 
în contextul misiunii pe care Diderot o atribuie artei, către 1760: a educa și a reda 
virtutea „atrăgătoare”. 


JACQUES LOUIS DAVID, ] 


AY 
iq Stilurile 


Centre și artiști 


t mai multi ani la Roma, este unu 


niscării neoclasice al cărui mare reprezentant este Jacques Louis David 


p. 223), pictor oficial al revoluției și imperiului. Pierre isa „tion 


314), Jean-Baptiste Regna 


au 
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sermain Jean Drounais (17 531788), Pierre Narcisse Guerin (1744-1 sas). Anne Louis 


tin si ei curentului neoclasic. Con- 


Girodet-Trioson (1767-18 în primele lor opere, apa 


jugând răceala cu senzualitatea, opera lui Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1860), năs- 


la 


cut la Montauban, prelungește până după mijlocul secolului al XIX-lea această estetică p 
care un amestec cu tendinte neorococo (nuduri erotice si culori albastre și roz) avea s-o d ia 
până la arta „academistă" sau pompieristică la un Amau al (1808-1885), Jean Leon 
Gerâme (1803-1860), William Bouguereau (1825-1905) sau Paul Baudry (1828-1886). 

* În Italia, milanezul Andrea Appiani (1754-1817) şi romanul Vincenzo Camuccin 
să 1844) lucrează în stilul lui David. 

* În Germania, Anton Raphael Mengs (1728-1779), care activează la Dresda, 


a Roma 
i. în Spania, după primele opere în stilul păi suferă influenta lui Winkelmann pe 
punctul de a face și el operă de teoretician și devine unul din cei mai timpurii reprezen- 
tanti ai neoclasicismului. Gottlieb Schick (1776-1812), care lucrează un timp la Paris 
alături de David, apoi de Ingres, si locuiește ulterior la Roma, este principalul interpret 
la Stuttgart al esteticii neoclasice. 

e in Spania, în ciuda prezenței lui Mengs la Madrid, chemat de regele Carol al II-lea, 


neoclasicismul nu primește nici o adeziune importantă, după cum o arată opera lui Goya, 


ireductibilă la această mișcare. Pictorii Francisco Bayeu (1734-1795), apoi Vincenzo Lopez 
(1772-1850), Jose Aparicio Anglada (1793-1838) si Jose de Madrazo (1781-1859) 


pictează totusi în stilul neoclasic sustinut de noua Academie Regală San Fernando 


n Hamilton 


* Anglia este inițiată devreme în neoclasicism prin opera scoțianulu 


(1723-1798), care-și petrece viața la Roma și în Marea Britanie. Londonezul Nathanie 
Dance (1735-1811), care trăieste şi el la Roma, urmează principiile neoclasicismu 
și americanul Benjamin West (1738-1820), primul mare pictor venit de peste Ati 
şi stabilit definitiv la Londra, în 1763, după o ședere de trei ani la Roma. 

* În Danemarca, Christoffer Wilhelm Eckesberg (1783-1853), elevul lui David și care 
a trăit la Roma, este principalul pictor neoclasic. 

* În Rusia, Vassili Kuzmici Sebuiev (1777-1855) este reprezentantul aceleiași estetic 
apărate de Academia de Arte Frumoase din Sankt Petersburg. 

* Elvețianca Angelica Kauffmann (1741-1807), care îi vizitează pe Winkelmann și West 
a Roma, își împarte activitatea între Londra și Italia, pictând într-un stil deliberat vatetie 


Ii ca 


si sentimental. 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
e Picturile neoclasice sunt fresce sau, mai adesea, uleiuri pe 7 


[Ti 


Compoziţie, desen, culoare și tușă 
* Chiar numele mișcării pune în evidență acceptarea de către pictori a principiilor care in- 
spiraseră arta franceză a secolului al XVII-lea. Desenul predomină sa culorii. Spațiul 
este puțin adânc, fundalul este adesea paralel cu suprafața și puțin îndepărtat În scenele 
de interior, acesta poate fi tratat în culori închise, ceea ce pune în 
sunt un ecou al cadrului, în general dreptunghiular: compoziția este închis: 


lan. Formele 
umina este 


clară, adesea rece - un ecleraj aurit este judecat ca prea senzual. | int mai de- 


grabă colorate decât pictate în culoare: coloritul are o functie informa non-estetică; 


se urmăreste definirea obiectului circumscris de desen, el precize 


modeleu 
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ÎINGRES: UN REALIST CLASIC? 


J.A.D. ÎNGRES, 
Portretul domnului Bertiu, 1832, 
ulei pe pânză, 116 x 95 cm, 


Paris, Muzeul Luvru. 


Neoclasic prin factura ne- 
tedă și prin gustul său 
pentru linie, Jean Auguste 
Dominique Ingres este 
totuși unul dintre acei artiști 
a căror operă este imposibil 
de redus la o miscare, ceea ce 
este fără îndoială caracte- 
ristica unui mare pictor. 
Diversitatea unui stil 


Apropiat de romantism în Visul 
lui Osian (Montauban, Muzeul 
Ingres) și în pânzele în stil tru- 
badur (Don Pedro de Toledo să- 
rutând sabia lui Henric al 
IV-lea, Paolo şi Francesca) sau 
orientaliste (Marea Odaliscă, 
Muzeul Baia 
turcească, vezi p. 164) — unde 


Paris, Luvru; 


exotismul pune în valoare 
senzualitatea — pictorul arată în 
Portretul domnului Bertin o 
viziune realistă, la vremea când 
Courbet nu începuse să picteze, 
şi anticipează portretele fotogra- 
fice care vor deveni o modă 
printre burghezi în anii 1840; 
fotografia, invenţie a fizicianului 
Nicephore Niepce, a apărut 
prin 1826, iar popularizarea ei 


de către Daguerre, sub forma 
daghereotipului, datează din 
1838. 


Un subiect „modern" 


Precedat de studii mai puţin 
pregnante care îl reprezintă în 
picioare, modelul, Louis 
Francois Bertin, primul născut 
în familie, este înfățișat așezat. 
Acest fondator al Ziarului de 
dezbateri, unul dintre primii 
patroni de presă pe care i-a 
cunoscut Franța și unul dintre 
susţinătorii monarhiei din lulie, 
adică al regelui Ludovic-Filip, 
este îmbrăcat ca un burghez. 
Poziţia sa, cu picioarele înde 
părtate, cu mâinile sprijinite pe 
genunchi, este mai puțin cea de 
odihnă, cât de nerăbdare, 
dovedind intenția personajului 
de a se ridica, fie pentru a intre 
rupe ședința de pozat, o adevă- 
rată pierdere de timp, fie pentru 
a se repezi la pictor sau la 


spectator. 


[NEI 
Lat] 
un 


Insuportabil de „vulgară“ 


Paleta uniform de întunecată 


(gamă de negruri şi de 
brunuri) face să iasă în relief, 
pe un fond aproape abstract, 
luminat artificial de o sursă 
care vine de jos spre dreapta, 
umbra lui Bertin, capul 
încastrat într-o cravată albă și 
aureolat de părul gri, și mâinile 
ca nişte gheare puternice cu 
unghiile retractile. Masivitatea 
siluetei, brutalitatea pozei, 
rezerva sau, mai bine spus, 
siguranța acestui chip pre- 
zentat din față în timp ce cor- 
pul este văzut din trei sferturi 
i-au surprins pe contemporani. 
Imaginea a fost considerată 
insuportabil de vulgară, în 
timp ce pentru noi ea a devenit 
icoana unei epoci sau, cum 
scria gravorul Mane, care a 
reprodus tabloul, „Buddha 
burgheziei ghiftuite invin- 


gătoare”. 


18. Stilurile 


e Meseria de pictor 


este impersonală: fac- 
tura netedă interzice 


Ooservarea vreunei 


emoții în maniera în 
care artistul tratează 
subiectul. 

e Legat de interesul 
pentru săpăturile arhe 
ologice, neoclasicismul 
preferă motivele an- 
tice. Cercetările le-au 
permis pictorilor să in- 
troducă motive copiate 
după formele înfățisate 
pe reliefuri și pe picturi 


ANRE LOUIS GIRODET-TRIOSON, Hipocrat refuzând darurile lui Artaxerxes, sau după sculpturile 
1792, ulei pe pânză, 99 x 135 cm, Paris, Muste d' Histoire de la Medicine. dezgropate în săpă- 
turile arheologice. 
* Grija pentru măreție și rațiune face ca natura să nu fie băgată în seamă în timp ce 
arhitectura joacă un rol esenţial: acțiunile se desfășoară în mijlocul unor decoruri unde 
construcţiile, din piatră, sunt ritmate de pilaștri, cornișe etc. (vezi p. 59) 


Teme 
Definind noua estetică ca un ideal de „nobilă simp 


te” și de „senină grandoare”, 
Winckelmann stabilește fundamentele muncii pictorilor. 

e Nobleţea se exprimă în subiecte alegorice educative sau moralizatoare precum moartea 
eroului, dăruirea de sine. Pictorii tratează mitologii instructive și nu libertine, abordează 
istoria antică, fie că este vorba de epopeea lui Homer sau de texte din istoria romană 
relatate în special de Titus Livius, 

e Exigența pentru sobrietate face posibil ca într-o narațiune să se evite multiplicarea 
episoadelor şi motivelor secundare (anecdote sau „vignete”), susceptibile să deturneze 
atenţia de la „lectia esențială a tabloului. 


Figuri 
* Retorica gesturilor permite redarea personajelor elocvente fără sacrificiul frumuseții: 
zgrațioase sau prin chipuri 


o. 


marile dureri se exprimă prin miscări reținute, nu prin gesturi 


desfigurate de strigăte — lecție pe care artiștii o extrag din disputa dintre Winckelma 
și filozoful german Lessing, plecând de la statuia elenistică Laocoon (vezi p. 154). 
* Figurile sunt în general reduse ca număr. In raport cu formatul tabloului, sunt mari, 


spațiate și dispuse în general în primul plan, totul în scopul clarității. 


e Personajele sunt idealizate. Pictorul intenționează să imite „frumoasa natură”, mode- 
ul perfect de bărbat și de femeie presupus a fi existat în primele timpuri ale umanității, 
înainte de a se fi lăsat corupt. Urmându-l pe Winckelmann, se răspândește ideea că sta- 
tuile antice păstrează în piatra lor amintirea acestei incontestabile perfecțiuni, ceea ce 
constituie un argument pentru a le copia în loc de a alege modele din realitate. 

e Cu excepția portretului, unde costumul contemporan se caracterizează printr-o so- 
brietate contrară fanteziilor epocii precedente, hainele sunt înlocuite cu drapaje - con- 
siderate maiestuoase și apreciate pentru alura lor antică. Nuditatea, încă mai atemporală, 
însă numai 


dacă este posibil asa ceva, își are rostul în scenele eroice. Sunt dezbrăcați 
bărbații, nu și femeile, căci nudul nu urmărește conotații senzuale. Regiunile genitale 
sunt acoperite cu accesorii despre care pictorul vrea să dea impresia că au a 


din întâmplare: de exemplu, teaca sabiei lui Tatius în Sabinele de D 
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Romantismul E 


Cuvintele romantic sau romantick apar în Anglia secolului al XVII-lea pentru a de- 
semna literatura romanescă. La începutul secolului al XIX-lea, ele primesc un sens 
estetic definind, în literatură, dar și în artele plastice, operele care se opun tradiţiei 
clasice și îndeosebi neoclasicismului. Comentând Salonul din 1846, Charles Baude- 
laire enunță această judecată: „Romantismul rezidă [...] în maniera de a simți. Pen- 
tru mine, el reprezintă expresia cea mai recentă, cea mai actuală a frumosului. Cine 
spune romantism spune artă modernă, adică intimitate, spiritualitate, culoare, as- 
pirație către infinit, exprimate prin toate mijloacele pe care le conțin artele”. 


Romantismul este o mișcare de origine franceză, germană și britanică răspân- 
dită în toată Europa la sfârșitul secolului al XVIII-lea și care atinge apogeul la 
începutul veacului al XIX-lea. El este specific nu numai domeniului picturii și 
al sculpturii (Barye, Fremiet, Rude), dar se dezvoltă si în literatură (în Marea 
Britanie, James Macpherson cu Poemele lui Ossian din anii 1760-1770; în 
Germania, frații Schlegel, 
F. von Schelling, Kleist, 
Novalis și alții; în Franța, 
Madame de Staăl, Cha- 
teaubriand, Hugo, Nerval 
și alţii) și în muzică 
(Beethoven, Chopin, Men- 
delssohn, Berlioz și alţii). 
Romantismul corespunde 
unei forme a sensibilităţii 
care venerează individua- 
litatea sau, mai precis, 
„libera manifestare a im- 
presiilor personale" (Dela- 
croix) și acordă un loc 
considerabil iraționalului. 
Nişte limite cronologice 
largi se pot fixa între anii 
1770-1840. Prima pe- 
rioadă (1770-1800) 
corespunde fazei prero- 
mantice unde temele re- 
flectă deja sensibilitatea 
romantică, dar stilul ră- 
mâne impregnat de mo-  Gova, Colosul (EL Coloso), 1812, 
dele neoclasice. Din punct ule 
de vedere pictural, matu- 
ritatea mișcării este esen- 
țialmente franceză și se situează între 1800 şi 1824, data morții lui Gericault. 
După această dată, romantismul este reprezentat în principal de creațiile târzii 
ale lui Turner și Delacroix. 


e pânză, 116 x 105 cm, Madrid, Muzeul Prado. 


Centre și artiști 


e |n Marea Britanie, printre artiștii generației preromantice se numără Johann Hein- 


rich Fussli (1741-1825), de origine elvetiană, și William Blake (1757-1827), care a 
fost în primul rând poet. Interpreții romantismului aflat la apogeu sunt John Constable 
(1776 Joseph Mallord William 1851), dar si John Martin 
(1789-1854) care a avut în timpul viet s considerabil, și David Roberts 
| ] elat ca peisagist și a călătorit în Orient. 


tilurile 


ă siezră 
da imperială şarjând, 


e |n Germania, Philipp Otto Runge (1777-1810), au | unei lu teoretice asupra 
luminii și culorii, este precursorul mișcării nazareene, a cărei i 


cu fondarea freriei Sfântului Luca si ca 

sale medievale. Friedrich Overbeck, Franz Pforr, Josef Anton Pet n Cornelius, 
Julius Schnorr von Carolsfeld și n Anton Ramboux sunt cipalii pictori a 

tei tendințe. Caspar David Friedrich (1774-1840) este un interpret deosebit de auten- 
tic și extrem de singular al romantismului. 

* În Franța, Anne Louis Girodet-Trioson, Pierre Narcisse Guerin și Pierre Paul Prud'hon, 
în tinerețea lor partizani ai orientărilor neoclasice [vezi p. 223), sunt la maturitate, îm- 
preună cu Francois Gerard (1770-1837), primii reprezentanţi ai mișcării. Antoine Jean 
Gros (1771-1835), THEODORE GERICAULT (1791-1824) si ENE DelAcaoix (1798-1863), care 
a fost prin Jurnalul său un remarcabil scriitor, sau ma enționalul Eugene Dever 
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(1805-1865) marchează maturitatea romantismului. Sensibilitatea romantică își găsește 
expresia academică în opera lui Paul Delaroche (1797-1856) sau la Horace Vernet 
(1789-1863), reprezentanţi ai curentului numit „eclectic“ sau „pompier”. Ea se prelungește 


(1819-1856) [vezi p. 230) și chiar în aceea a lui Gustave 


în opera lui Theodore Chasseriau 


Dore (1832- 
la Odillon Redon (1840-1316), 
Alexandre Gabriel Decamps (1803 
e In Spania,i 


Francisco Goya y Lucientes (1746-1 


83), a lui Gustave Moreau (18 


5-1898) si, dintr-un anume punct de vedere, 
6), ca și la orientaliști ca Eugene Fromentin (1820-1860) 


)) si, mai târziu, Felix Ziem (1821-1911). 


27) abandonează pictura luminoasă 


4 
și temele lejere din tinerețe în ben =ctelor dramatice, unde fantasticul se 


violente străful- 


amestecă cu realul, si al unei palete în cate străbătute ici-colo de 


gerări de lumină. 


e in Polonia, Aleksandr Orlowski (17 


* În Rusia, se poate reține numele lui Alexandr Andreievici Ivanov (1806-1858) care 


i nazareeni la Roma, către 1830. 


) [ -ene di A 15 Ace Chic bamili tr apargeti. ăi rân/diu-si x 
EUGENE DELACROIX, Scene din masacrele dm Ciuos: fannitt grecesti asteptandu-si n 


ulei pe pânză, 419 x 354 cm, Paris, Muzeul Luvru 


E, Stilurile 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
e Principalul medium este uleiul, pe pânze de format variabil, uneori chiar considerabil. 


e Foarte folosită încă din secolul al XVIII-lea în Marea Britanie, acuarela este la modă. 


Tehnica se dovedește utilă în special pictorilor călători și mai cu seamă orientaliștilor: 
ea inspiră, de exemplu, admirabile ilustraţii în carnetele de voiaj ale lui Delacroix. Servește 


Roberts. 


de asemenea unor peisagiști de genul lui Constable 
e Acvaforte, practicată într-un mod strălucit de Goya, îl influențează pe Delacroi 


+ Desenul, propice eliberării imediate din cercul său re s, cunoaste o vogă consi- 
derabilă: de reținut operele grafice ale lui Xietor Hugo în fusain și în tus. 


Franta (reprezentanții 
de 


e Câțiva pictori, precum nazareenii în Germania, ii Flandrin îr 


școlii lyoneze sau „quattrocentescă”, cu un in mai apropiat de neoclasicism decât 
romantism), tind să readucă la mare cinste fresca și în general procedeele picturale ale 


artiștilor „primitivi, adică anteriori secolului al XVI-lea. Astfel, Friedrich utilizează 


câteodată forma retablului si face uz de aur. 


Tene 
* Literatura furnizează numeroase subiecte artistilor: unii autorii sunt „redescoperiți” 


(Froissart, Tasso, Dante, Shakespeare), alții, moderni, romantici, îi inspiră pe pictori (Byron, 
Goethe, Walter Scott). Adesea mitologia nordică se substituie legendelor cu zei și zeițe 


greco-romane. 


e |n imaginaţia artiștilor, Mediu deține locul esențial pe care-l ocupase Antichi- 


tatea la neoclasici. Pictorii apreciază această epocă pentru exotismul ei, schimbarea de 


decor și de accesorii în raport cu tablourile clasice [tendința „neogotică” sau „trubadur” 


este decelabilă în anii 1770, legată, în Franţa, de arta lui Jean-Louis Ducis, a lui Pierre 


Revoil, a lui Fleury-Richard, a lui Pierre Nolasque Bergeret ca și de unele tablouri de In- 


gres); după 


paritia Geniului crestinismului de Chateaubriand, alti pictori văd în Evul Mediu 


0 epocă de intensă pietate la care speră s ă (precum nazareenii în Germa- 


nia și prerafaeliții în Anglia). 


e Dacă până atunci artiștii călătoreau aproape exclusiv în Italia, acum descoperă alte 


orizonturi: în special Turcia, Maroc, Algeria, dar și Spania. Orientul, la a cărui cunoastere 
au contribuit campaniile lui Napoleon Bonaparte, dă pe drept exemplul unei Medite- 
rane neștiute: el fascinează prin peisajele sale inedite, prin contrastele de lumină, fe 


meile cu văluri, misterul civilizațiilor arabă și evreiască. Teme de puternică inspirație pentru 


Delacroix, care călătorește în Maroc, în Algeria și Spania, în 1832, ele suscită interesul 


artiștilor „orientaliști” precum Eugene Fromentin, care a fost și scriitor, sau Alexandre 

Decomps, îi influențează pe ChassERiau și chiar pe neoclasicul Ingres (Baia turcească, 
ezi p. 164). 

. saga misterul, fantasticul ocupă un loc important, iar o tratare patetică fa- 


ancoliei pato ogice sau a cosmarului, 


vorizează reprezentarea dramei, a nebuniei, a me 
și împletește moartea cu erotismul (Moartea lui Sardanapal, vezi p. 123). 
e Realitatea nu este absentă din preocupările pictorilor romantici. Picturile lor reflectă 


evenimentele politice contemporane, fie că este vorba despre război (epopeea napoleo- 


niană, luptele de eliberare națională îndeosebi în Spania și în Grecia) sau despre revoluți 


Imaginea oferită despre realitate este constant dramatică: scene cu râniți și persoane 

n agonie ca în Bătălia de la Eylau de Gros, în Pluta „Meduzei" de Gericault (vezi p. 72) 

sau în Scene din masacrele din Chios de Delacroix (vezi p. 229), reprezentări de execuți 
). 


3oya (vezi p. 28 


+ 


e Destul de puţin reprezentat pe continent, convențiile peisajului sunt regândite din- 


colo de Canalul Mânecii. Cu Constable (vezi p. 232), sugestiile peisajului olandez « 
naștere unor vederi ale câmpiei din ga și unor admirabile studii de nori; la Turner, 


arelist de formație, ele susc 


ac a unor opere monumentale, adevăratul lor subiect 
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Romantismul îs 


[HEODORE CHASSERIAU, Toaleta Esterei, 1841, 


ulei pe pânză, 45,5 x 35,5 cm, Paris, Muzeul Luvru. 


fiind eliberarea fortelor naturii, armoniile cerului, ale mării, lumina unui răsărit, vibrația 


atmosferică, furtun ăpadă, focul... In același timp, în Germania, Friedrich imaginează 


peisaj 


j goasante și sublime, câmpuri înghețate, cimitire, nopţi în care se întrezăresc 
tulpinile înalte ale arborilor noduroși etc. 

Pictura animalieră cunoaste un succes remarcabil. Animalele, sălbatice sau domesticite, 
dar 
vânătoarea, invadează picturile: exemple sunt leul, adesea studiat în menajerie, sau calul, 


păstrându-și cerbicia, cele care evocă ținuturi îndepărtate și pasiuni nobile precum 


devenit la Gericault un animal fetis în care artistul se proiectează (vezi p. 228). 
Compoziţie, desen, culoare, tușă 

In timp ce neoclasicismul își extrage modelele din opera pictorilor italieni ai Renașterii 
(R 


mai diverse. Dacă nazareenii și prerafaeliții, legați de sensibilitatea romantică, dar 


|) şi din Franta secolului al XV 


marginali în raport cu miscarea, tind să revină la pictura de dinainte de secolul al XVI-lea 


lugărului Fra Angelico un model de nedepășit, romanticii propriu-ziși 


ă o pictură mai întunecoasă cu efecte de contrast. Prud'hon privește către opera 


Lt] 
Lt] 


Stilurile 


ult este indră 


îi influenteaz 


manieră de a | începere din 1 


cuop de pensulă vizibile, 


terul unei schite: culoare oare, anime 


imbră și de lur 


arhitectura 


ordonantă 


a exalta mai mult s 


storice 


norii, în a, inlocuiesc marile per- 


deliberat putin ordo 


acter istoric (cate- 


ra) 


le 


spective cu arhitecturi. Peisaj 


drale goi ce) sau ruine. 


Figuri 


Pictorul romantic este interesat de istorie si nu de 


personaje atemporale, ci îmbrăr cu haine care au a moda epocii și 


i 


ediu sau de O 


a locului, fie că este vorba de Evul | contemporan. Efectul de 


de exotism ret taliilor interesante 


oare loc 


atenţia de la sub 


sa deturn 


te mai 


$i vointa de a 


Grija pent 


+ ef 


putin frumusetea figurilor și mai mult efe 


morții, 


mutilații sau desfigurații de durere, trupurile ca nu 


andalui, iImprumu 


place nici s 


Gericault pentru Plute 


Realismul 


Realismul 


Termenii „realism“, „realist“, „realitate“ caracterizează o manieră de a picta care 
constă în reproducerea exactă a naturii fără a căuta înfrumusețarea ei: în seco- 
lul al XV-lea, van Eyck poate fi într-o anume măsură calificat drept „realist”. Mai pre- 
cis, aceste aprecieri se aplică pictorilor din veacul al XVII-lea care, de la Caravaggio 
la fraţii Le Nain, se arată preocupați să picteze teme umile și își aleg modelele din 
rândul poporului: nu este întâmplător faptul că termenul „pictor al realității” a 
fost întrebuințat prima dată la apogeul mișcării, în 1857, de romancierul și criticul 
francez Jules Champfleury, mare apărător al acestei concepții. Cât privește numele 
„realism“, el este utilizat în 1836 în Cronica Parisului de un alt critic, Gustave Planche, 
pentru a desemna reacția artistică contemporană contrară neoclasicismului ago- 
nizant și romantismului triumfător, care preconizează întoarcerea la studiul na- 
turii şi al subiectelor modeste. Pictorul Gustave Courbet, personalitate majoră a 
miscării, reia în 1855 termenul în catalogul pe care și-l scrie pentru „Expoziția 
cu patruzeci de tablouri”, deschisă pe Bulevardul Montaigne, chiar lângă Expo- 
ziția Universală. 


Salutat la început de criticii dezgustați de „grimasele imitând anticul” (cum scrie 
ziaristul Theophile Sylvestre) și de grandilocvenţa tablourilor romantice, realismul 
este ridiculizat în anii 1840 ca triumful „urâtului“, în timp ce, sub al doilea impe- 
riu, neliniștește prin ideologia revendicativă al cărei suport pare: arta și persona- 
litatea lui Courbet, apropiat de socialistul Proudhon și închis, în 1873, pentru 
rolul jucat, cu doi ani mai înainte, în Comuna din Paris, accentuează spaima susci- 
tată în mediile oficiale față de formele cele mai deliberat provocatoare ale acestei 
picturi. 


Istoric, „realismul“ este o miscare literară și artistică esențialmente franceză care 
se naste în anii 1820-1830 și se pre- 

lungește în forma sa oficială până la | 

sfârşitul secolului al XIX-lea. Ceea ce 
îi caracterizează pe artistii care aderă 
la această viziune este nu numai grija 
de a imita fără concesii natura, ci și 
preocupările sociale și politice, in- 
teresul față de membrii cei mai umili 
ai societății. Miscare de contestare, 
mai întâi ideologică și estetică, rea- 
lismul se vede recuperat de arta 
academistă la începutul celei de a 
lll-a Republici, când unii pictori 
expun la Salon subiecte sociale în 
tradiția lui Courbet, fără vreo in- 
tenţie politică, ci doar pentru „a ex- 
prima popularul prin intermediul 
sublimului“ (după formula lui Millet). 
Când anumiţi artisti (Couture, 
Cormon) adoptă un stil realist pen- 
tru a trata subiecte arheologice sau 
preistorice, ei ajung să se debaraseze 
de orice intenţie politică ascunsă. 


HONORE DAUMIER, Spălătoreasa, 1861 


ulei pe pânză, 49 x 33,5 cm, Paris, Musee d'Orsay. 
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Centre și artiști 


£ 


In ceea ce are esențial, realismul este francez, dar influența lui se face simțită si în câteva 


alte țări din Europa. 


a 


e In Franța, primii artiști realiști sunt mai mult ilustratori decât pictori: cel mai reprezen- 
tativ este Honore Daumier (1808-1878) [vezi p. 233), faimos caricaturist al politicie- 
ilor pe care i-a desenat ori le-a sculptat bustul și atent observator al oamenilor din 
popor. Totuși, Gusrave couRer (1819-1877) este adevăratul fondator al mișcării realiste 
Jean-Francois Millet (1814-1875), Jules Bastien-Lepage (1848-1884) și Rosa Bonheur 
(1822-1899) glina versiunea academi 


ă sau „naturalismul oficial“. Jean-Louis Ernest 
Meissonier (1815-1891) și Thomas Couture (1815-1879), cu subiecte mai aproape de 


romantism (orirul și de neoclasicism (cel de al doilea), și Fernand Cormon (1845-1924), 


specialist în teme preistorice, sunt în mod egal influențați de realism, asemeni cu (într-un 
alt fel însă) Edouard Manet (1832-1883), fost elev al lui Couture. Între 1830 si 1860, pic- 
torii care se reunesc în cătunul Barbizon, la liziera pădurii Fontainebleau, reprezintă ten- 
dința peisagistă a scolii realiste: Narcisse Virgile Diaz de La Pena (1807-1876), Theodore 
Rousseau (1812-1867) (vezi p. 236), Charles Daubigny (1817-1878), Constant Troyon 
(1810-1865) si deja citatul Jean-Francois Millet. Jules Rit (1811-1889), desi vine 
pentru scurt timp la Barbizon, pictează peisaje bucolice în aceeasi viziune. 


e In Spania, costumbrismo desemnează pictura și literatura de expresie tipic regio- 
nală. Mișcarea, care împrumută din trăsăturile stilului romantic si apoi, din ce în ce mai 
rșitul secolului și 


mult, ale realismului, se dezvoltă în special în Sevilla, între 1830 și s 
are ca princ vă interpreţi pe Jose Dominguez Bequer (1810-1841), pe fiul său Valeriano 


Bequer (1834-1870), Manuel Rodriguez de Guzmân (1818-1867) și Jose Roldan 
e in Ţările de los, școala din Haga, cu Jozef Israăls | ARE 101 cu peisagistul Jacob 
Maris (1837-1899), este versiunea locală cea mai apropiată de realismul francez. 


* In Italia, la Florenţa, la mijlocul anilor 1850, macchiaioli sunt interesaţi de o pictură 


antiacademică care poate să dea „impresia de adevăr”. Numele grupului vine de la cu- 


vântul macchia care înseamnă „pată" și caracterize ) pictură mai atentă la tusă și la 


raporturile de culoare decât la desen. Giovanni Fattori (1825-1908), Silvestro Lega (1826- 
* In Germania, Wilhelm Leib! (1844-1900), care l-a întâlnit la Paris pe Gustave Courbet, 
și Adolf Menzel (1815-1905), care E tirează la Berlin, sunt reprezentanţii cei mai cele- 


1895), Telemaco Signorini (1835-1901) sunt principalii reprezentanţi ai acestei mișcări. 
b 
), 


bri ai acestei estetici. 
e |n Rusia, către 1870, grupul peredvijniki („ambulanţii”) numit astfel după expoziţiile 
1930) 


lor itinerante, adoptă temele și stilul realiștilor francezi. Ilia Efimovici Repin (1844 
este principalul reprezentant al curentului. 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
e Pictorii realiști rămân credincioși tehnicilor traditionale: pictează în ulei pe pânză, iar 
tablourile pot atinge dimensiuni mari. 


Teme 
e Realistii vor să creeze opere accesibile tuturor, întelese direct si susceptibile de a im- 


presiona un public puțin avertizat. Astfel, temele alese nu sunt niciodată savante, nic 
extrase din literatură, istorie sau mitologie, ci contemporane și adesea împrumutate din 
universul cotidian și, în particular, din cel al muncii. 

Această opțiune preconcepută tulbură ierarhia genurilor: extrăgându-și referințele din 


operele vechilor maeștri ca frații Le Nain ori Chardin, sau chiar din arta spaniolă (Ribera), 


„nu de puţine ori a celei de mizerie, demnitate 


eții 


pictorii realiști recurg la evocarez 
3 atunci doar subiectelor istorice. 


recunoscută pă 
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GUSTAVE COURBET, Somnul, numit și Cele două prietene, 1866, 


ulei pe pânză, 135 x 200 cm, Paris, Musee du Petit Palais 


e Dacă natura moartă și portretul ocupă în iconografia realistă un loc marginal, nu 
înseamnă că sunt privite ca niște genuri subordonate. In mod special peisajul este bine 
reprezentat prin pictorii școlii de la Barbizon și prin olandezul Jacob Maris. 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 

* Pictorii realişti nu au cultul desenului în sine, dar refuză și o factură prea liberă care 
bruiază lizibilitatea formelor în beneficiul exprimării subiectivității. Compozițiile lor se 
caracterizează de multe ori prin căutarea clarității: figurile dispuse în friză sau pe di- 
agonale, în grup sau individuale, sunt distinse limpede, fiecare constituind un motiv 
separat etc. 

* Tablourile realiste preferă tonurile de pământ, respingând căutările cromatice strălu- 
citoare cultivate de romantici. Scenele de exterior utilizează lumina de zi, uneori apelând 
la efecte de zori sau de asfinţit, și reproduc cu plăcere atmosfera umedă de sub coroanele 
copacilor din pădure. Scenele de interior utilizează efecte de lumină mai contrastante. 
e Decorurile arhitecturale antice proprii artiștilor neoclasici și fundalurile cu accesori 
ale romanticilor le sunt tot atât de străine realiștilor. Preferă decorurile în același timp 
precise și banale: vederi ale câmpiei franceze (din Franche-Comte pentru Courbet), câm- 
pul cu căpiţe de fân în fundal (Millet), un colt de drum într-un loc neidentificat și dezbră- 
cat de unicitate (Spărgătorii de piatră de Courbet, operă pierdută) etc. La pictorii de 


tendință rea 


istă ofici 


biecte arheologice, atenția pentru detalii re- 


devine importantă Cormon pictează cu exactitate toate efectele personale, instru- 
mente și unelte ale primilor oameni, asa cum știința preistoriei din timpul său i le-a făcut 
cunoscute. 


Figuri 


* Grija pentru fidelitatea naturii determină alegerea modelelor populare pe care pictorul 


le reprezintă fără a le idealiza, îmbrăcându-le în hainele potrivite clasei și profesiei lor. 


N 
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i | "iei Mont , 7 lo f ună 
[HEODORE ROUSSEAU, Vedere a Câmpiei Montmartre (efect de furtună), 


ris, Muzeul | 


te de frumusete; în căutarea veridi- 


Ca urmare, adesea datele fizice nu sunt numai p 
cității, însoțită câteodată de un discurs angajat, pictorii figurează tipuri cu valoare de 


exemplu pentru decăderea omenească: faciesuri de brute urâțite si abrutizate de muncă 


de alcool, de boli ereditare. Din acest punct de vedere, artisti ca Degas sau 
Toulouse-Lautrec, prin atenţia pe care o dau corpurilor și chipurilor din popor, apartin 
cu adevărat tendinței realiste. 

e Retorica gesturilor se schimbă total. Pictorii realisti găsesc artificiale și grosolan pate- 


tice miscările și mimicile care îi interesau pe clasicisti și de care se serviseră si roman- 


ticii. Gesturile reprezentate aparțin vieții obisnuite: ridicarea pălăriei pentru salut în 


Întâlnire numită și „Bonjour, Monsieur Courbert“, de Courbet (Montpellier, Muzeul Fabre), 


rugăciunea, în Angelus de Millet (Paris, Muzeul Luvru). Ele reproduc adesea munca fizică: 


spartul pietrelor (Courbet), semănatul, adunatul spicelor (Millet) etc. 


* Nudul, erotismul nu sunt câtuși de puţin absente din tablourile realiste, sau cel puțin 


din opera lui Courbet. Maniera în care sunt tratate corpurile, cu formele lor acuzate 


pictate într-o pastă ea 


ca scandaloasă. Cu atât mai mult cu câ 


ăși groasă, le dă o materialitate apreciată la vremea respectivă 


corpurile se ating și se pretea 


care societatea le consideră de nemărturisit (Somnul), sau când părțile sexuale | 
ginile lumii, Paris, Musee d'Orsay) sunt cadrate în maniera fotografiilor pornografice 


ale vremi 


Impresionismul ta 


Impresionismul 


Cuvântul „impresionism“ ia naștere în Charivari sub pana criticului Louis Leroy care 
comentează tabloul lui Monet /mpresie, răsărit de soare (vezi p. 106), expus, din 
15 aprilie la 15 mai 1874, la inițiativa pictorului Degas în expoziția colectivă din 
studioul fotografului Nadar, pe Bulevardul Capucinilor 35 din Paris. 


3 


Refuzati la Salon și tratați drept „mâzgălitori” în ziarele care apără arta oficială, 
impresioniștii sunt susținuți de scriitorii Emile Zola, Joris Karl Huysmans și Louis 
Edmond Duranty, de criticul Theodore Duret și de negustorul Paul Durand-Ruel, 
mult timp singurul lor sprijin financiar. Primii amatori se manifestă cu începere 
de la 1870 (finanţiștii Ernest Hoschede și Gustave Arosa, contele Armand Doria, 
baritonul Jean-Baptiste Faure, pictorul Caillebotte, doctorul Paul Gachet, viitorul 
prieten al lui Vincent van Gogh): ei devin mult mai numeroși de la sfârșitul seco- 
lului al XIX-lea. 


Se desemnează prin cuvântul „impresionism” curentul pictural care, treptat, s-a 
dezvoltat în Franţa de pe la 1860 până către sfârșitul secolului al XIX-lea - și chiar 
mult mai târziu dacă se ia în considerare opera lui Monet, rămas fidel stilului im- 
presionist până la moartea sa, în 1926. Oficial, nașterea mișcării se situează abia 
în 1874, data expoziției din studioul lui Nadar, care reunea opere de Cezanne, Degas, 
Monet, Morisot, Pissarro, Renoir, Sisley și care a fost urmată, anual, de alte șase 
expoziții, apoi de o a opta în 1886. De fapt, grupul începe să existe, prin întâlniri 
amicale la Paris în jurul lui Claude Monet, de prin 1862. Anii 1870 corespund apogeu- 
lui mişcării; ea se dizolvă treptat de la mijlocul anilor 1880 după primele abandonări 
în epocă (Degas, Cezanne). Deceniul 1890 este acela al expansiunii mișcării în afara 
Franței. 


Miscarea impresionistă este legată de invenții tehnice: fotografia (procedeul Niepce, 
1826), pe care impresioniștii o consideră un mijloc extraordinar de investigare a lumii; 
apoi apariția la scară industrială a tubului de culoare de ulei, ceea ce îi permite artis- 
tului „să picteze pe motiv“ în aer liber și să renunțe la tipul de lucru în două etape: eboșa 
în natură și terminarea tabloului în atelier. Impresionismul răspunde astfel curiozității 
științifice din secolul al XIX-lea și gustului pentru progres: cititori ai chimistului Chevreul, 


A 


al cărui tratat Despre legea contrastului simultan al culorilor, publicat în 1839, propune 


un cod al culorii, pictorii impresioniști și mai cu seamă neoimpresioniștii Seurat și Signac 


practică pe pânză o riguroasă diviziune a culorilor, al căror amestec îi revine ochiului 
spectatorului („amestec optic”). În sfârșit, impresionismul, ca moștenitor în această priv- 


ință al picturii realiste care i-a influentat gestația, este copilul moravurilor timpului său. 


Prizonieri ai lumii urbane din ce în ce mai tentaculară, pictează fie orașul care îi înconjoară, 
fie locurile de recreere la care au acces cu noul mijloc de transport, calea ferată: maluri 
de râu din împrejurimile pariziene sau chiar coasta normandă, prima pe care trenul o 
leagă de capitală. 

Dacă impresionismul este realizarea pictorilor francezi în ce are el mai important, geneza 
lui nu poate fi înțeleasă în afara călătoriilor pe care artiștii le-au efectuat în străină- 
tate si fără influentele care s-au exercitat cu această ocazie asupra lor. În 1870, în tim- 
esc în Marea Britanie un refugiu si-i 


pul războiului franco-prusac, Monet și Pissarro gă 
redescoperă pe Constable cu studiile sale de cer și pe Turner în peisajele sale de lumină; 


anul următor, Monet viz ă Țările de ] 


a căror lumină este pentru el o revelație și 


sursa unei prime serii a Morilor. Deja pasionaţi de experiențele francezului Eugene Boudin 
(1824-1898) si ale olande 


lui, cei doi artisti se în 


zului Johan Barthold Jongkind (1819-1891) asupra peisaju- 


irât către pictura de plein air. 


DE 


i Stilurile 


Centre și artisti 

* Franța este leagănul și patria expansiunii speciale a impresionismului. Dacă pictorii 
impresioniști admiră tablourile realiste, ei apreciază chiar mai mult opera lui Edouard 
Manet (1832-1883) ale cărui Dejun pe iarbă si Muzică la Tuileries, expuse la Salonul 
din 1863, declanșează un scandal. Un timp, Manet se apropie de grup, pictând la fel ca 
Monet compoziţii în plein air (Monet în barca sa pe Sena, 1874, Miinchen, Neue 
Pinakothek). Dar grupul se constituie cu adevărat în jurul lui Ciaue Moner (1840-1926) 
şi al lui Camille Pissarro (1830-1903). Între 1867 
ca și Pierre Auguste Renoir (1841-1919), încercând să reproducă efectele de lumină pe 


și 1869, cei doi pictează în plein air, 


apă în Normandia sau pe malurile Senei și ale râului Oise. Alfred Sisley (1839-1899), 
de origine britanică, Frederic Bazille (1841-1870), Berthe Morisot (1841-1895), M 
Cassatt (1844-1926), de nationalitate americană, Armand Guillemin (1841-1927) apartin 


V 


acestei prime generații a impresionismului și vor rămâne fideli principiilor sale de-a lun- 
gul întregii cariere. Edgar Degas (1834-1917) întâlnește mai sporadic impresionismul, 
ca și Paul Cezanne (1839-1906) care îl abandonează în scurt timp pentru a construi o 
operă subliniind soliditatea formelor. Olandezul Vincent van Gogh (1853-1890) con 
struiește plecând de la impresionism o viziune cu totul unică. 

* În Germania, Max Liebermann (1847-1935) și Lovis Corinth (1858-1925) sunt 


reprezentanții unei maniere numai în parte influențată de impresionismul francez. 


| pe iarbă, 1865-1866, 


ulei pe pânză, 248 x 217 cm (fragment dintr-un tablou + ! lectie particul 


Impresionismul im 


on Steer (1860-1942), în primele sale opere, pic 


* În Marea Britanie, Philip Wils 
peisaje în tradiția lui Monet 
* America aderă la impresionism prin intermediul grupării Ten American Painte 
(1853- 


care au locuit în Franta și au expus peisajele lor 


fondată în 1898 și ai cărei principali reprezentanți sunt John Twachtn 


-) 


și Childe Hassam (1859-193 
N 


rmandia la Durand-Ruel și la New York. 


* |n Polonia, mișcarea numită „kapism” sau „colorismul polonez", în special cu lucrările 


- 


7-1972), instaurează un impresionism tardiv, în anii 1920. 


pictorului Jan Cybis (18 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
e Tablouri s 


niste sunt uleiuri pe pânză, în general de format mic fiindcă pânzele 


e impre 


int cumpărate gata montate de la negustorul de culori și alese după acele dimensi- 
uni care per mit trar "sport area pânzei în fața motivului. 


* Dornic mpresioniștii practică bucuros pastelul: exemple sunt 


Teme 


fugitivă 


* Pictura impresionistă se bazează pe dorinta de a reda impresi pe care o pro- 


duce mot 


vul expus unei lumini variabile. Nu subiectul este cel care importă: impresionistii 
ai peisaje nu pentru caracterul pitoresc al locului, în general unul oarecare, ci pen- 
feră. Pentru a exprima aspectul extrem de diferit pe care îl poate 


e condiţiile'de lumină, și deci de orele zilei, impresionisștii re- 
curg uneori la serii: așa face Monet cu Catedraleleși Morile. Ei doresc să picteze condiții 
atmosferice neobisnuite, netemându-se că motivul va fi bruiat de schimbările de ecleraj: 


de unde numeroasele peisaje cu zăpadă, inundaţii și, în general, cu apă, foarte impor- 


tantă atât ea, cât mai ales reflexele de lumină pe suprafața ei mișcătoare. 


ndeosebi de Courbet și de 


* Foarte influenţaţi la începuturile lor de pictura realistă și 
Manet, impresionistii se arată sensibili la subiectele vieții cotidiene contemporane. Orașul 


și în special Parisul, atunci în plină transformare, îi preocupă în mod deosebit: marile 


bulevarde, cartierul nou al Gării Saint-Laz 


e cu podul Europa, imobilele și interioarele 
lui Manet, Monet, Renoir, Caillebotte, tot atât 


hausmanniene fac parte din iCOnogr 


sau mai mult ca peisajele de țară sau marinele. Interesul pentru distracţiile orăsenilor, 
plimbările prin parcurile orasului [Muzică la Tuileries de Manet, Londra, National Gallery), 


conversațiile pe terasele cafenelelor, scăidatul, partidele de canotaj și balurile populare 


a Bougival, la Chatou) formează subiectul a 


din împrejurimile capitalei (la Argenteuil, 
numeroase tablouri. Toulouse-Lautrec arată fără fard aspectele cele mai degradate ale 


petrecerilor populare (bordeluri, cabarete, alcool), în timp ce plăcerile mai convenţionale 


(teatrul, opera, cursele) îl rețin pe Degas. Pasionaţi de lumină, pictorii impresioniști se 


interesează de noile forme de ecleraj: lumina artificială produsă de lămpile cu gaz este 
studiul principal din Bar la Folies-B . de Manet (Londra, Courtauld Institute). 


e Dacă Manet este un mare portretist (Portretul! lui Emile Zola, vezi p. 124) si un rema 


cabil pictor de r târziu și, mai ales, Cezanne, la apogeul 


mișcării între 1 aceste două genuri nu rețin deloc atenția celorlalți impre- 


sionisti care practică încă și mai puțin pictura istorică. 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 


a Monet, Pissarro, Sislev, | ot, în anii 1870, în p 


e Tusa, liberă si vizibilă 


nisa lucrările, 


maximă evoluție a mișcării, le-a adus impresion tije acuzaţia de a nu-și 


rămase în stadiul de ebosă. Un artist ca Manet, chiar în momentul în care este apropiat 


de miscare, preferă să procedeze prin asternerea fără relief a culorii. La Degas si Toulouse- 


UL 


AUDE MONET, Stânci | 


Fie 


ulei pe pânză, 65 x 81 cm, Paris, Muse d'Orsay. 


Comparaţia acestor tablouri, uleiuri 
pe pânză de dimensiuni aproape si- 
milare, executate amândouă pe motiv 
în același an, pune în evidenţă dife- 
rențele dintre pictura lui Monet — 
între pictura impresionistă în gene- 
ral — și arta lui Cezanne care s-a în- 
depărtat de vechii săi prieteni încă 
din 1876 — dată la care a refuzat să 
participe la cea de a doua expoziție 
colectivă impresionistă și s-a instalat 
la Estaque, aproape de Marsilia. 


a Belle-Ile, coasta Sauvage, 1886, 


iu] 


Două regiuni 


Cele două lucrări au ca subiect marea, sau 
mai exact întâlnirea dintre țărm și apă. În 
cazul lui Monet, este vorba de Belle-Ile, 
în largul Bretaniei, în Atlantic, la sud de 
Normandia, locul de şedere obișnuit a 
pictorilor impresionişti, rezidenți în 
principal la Paris. Cât priveşte pânza lui 
Cezanne, ea reprezintă Mediterana la 
Estaque, noua localitate de reședință a 
pictorului după părăsirea unui Paris pe 


care-l detestă și întoarcerea în Provence 


de unde este originar. 
Două lumini 


Diferențele de lumină în cele două 
tablouri se explică prin deosebirile dintre 
locurile reprezentate. Pentru a pune în 
evidentă luminozitatea sudului, Cezanne 


> 0 gamă clară și situează orizontul 


1 astfel loc cerului, 


105, 


PAUL CEZANNE, Golful Marsiliei văzut de la Estaque, cca 1886, ulei pe pâr 


76 x 97 cm, Chicago, The Art Institute, Mr.-and Mrs. Martin A. Reyerson Collection. 


pictat în diverse nuanțe de albastru-pal 
(suntem în iarnă), și munţilor pe care 
distanța îi albăstreşte de asemeni. Monet 
utilizează tonuri mai închise, brunuri, 
pentru a reda stânca, albastru-intens 
pentru ocean şi ridică orizontul, nelăsând 
să se vadă decât un foarte mic dreptunghi 


din cerul încărcat de nori. 
Două tuse 


Totuşi contrastul dintre cele două tablo- 
uri se situează în altă parte. Pentru a face 
sesizabilă agitația mării, Monet folosește 
albul și îl aşterne în mici tuşe care înfă 

țișează valuri mici, înspumate. Cezanne 
redă calmul intens al unui golf văzut de 
departe printr-un albastru așternut fără 
relief, abia modelat, pe care se detașează 
doar fumul care iese din coșul unei case. 


Pentru stâncile din primul plan, Monet 


adoptă de asemenea o tehnică prin tuse 


vizibile, care construiesc piatra încetul cu 
încetul și dau impresia — aproape senzatia 
— umidității acestor blocuri biciuite de 
izbiturile valurilor. Cât despre Cezanne, 
el dispune în primul plan case, înalță 
hornuri și chiar un coș de uzină. Omul, 
sau mai exact mediul pe care-l creează, 
viața modernă sunt din plin asociate 
viziunii sale despre natură: dar mai ales 
aceste construcții impun, în pragul 
imaginii, o geometrie puternică a for- 
melor, a volumelor, a unghiurilor, a 
obiectelor solide pe care viziunea lui 
Monet, preocupată de lumina schimbă- 
toare a apei, o ignoră cu totul. 


emenea o importanță medie, devenind aproape invizibilă. Dimpotrivă, 


re o expresivitate extremă la van Gogh: se vorbește de „virgulă” pen 
scrie urma vizibilă a pensulei sale. 

e Cu excepția lui Degas, desenul este secundar în raport cu culoarea și cu materia, în 
general groasă. 

e Trăsătura comună cea mai evidentă a pictorilor impresionisști este utilizarea tentelor 
clare, ca reacţie la tablourile întunecate executate adesea de artiștii realiști. Separarea 


culorilor spectrului, juxtapuse pe pânză în loc de a fi amestecate pe paletă, este mult 
mai puțin sistematică la pictorii primei generații impresioniste decât va fi la divizioniști 


(vezi p. 106). 


Figuri 
e Pictorii nu caută să povestească lucruri serioase și nu sunt preocupați să imagineze 
gesturi care să redea pasiuni. Ei nu au nici ambiţii sociale și nu cultivă pentru ea însăși 


descrierea faptelor de muncă, cum o fac realiștii. Totuși, impresionistilor le place să picteze 
subiecte cotidiene: de la Manet la Caillebotte, gestica este aceea a vieții de zi cu zi, acți- 
unile simple, adesea cele ale distracţiei - plimbare, dans, vâslit (În barcă de Edouard Manet, 
New York, Metropolitan Museum) etc. — și întâmplător, câteodată, cele de muncă 
( RASCHETÂND PARCHETUL de Gustave Caillebotte). 


* Impresioniștii pictează lumea de lângă ei: burghezi și burgheze în frac si rochii ele- 


gante, muncitori în ținută de lucru sau de distracție. Totuși veșmintele îi interesează mai 
puțin decât efectul produs de lumină pe țesături, mai ales când corpurile - situație 
frecventă - sunt expuse în aer liber. 

e Din aceleași motive, nudul reține atenţia impresionistilor îndeosebi când este în ex- 
terior. Ceea ce îi interesează mai mult este jocul soarelui și al umbrei pe pielea dezgolită. 
Excepţia o constituie Degas, care face din nud = și în special al femeii spălându-se - 
un subiect predilect si Renoir, în principal în opera sa tardivă, când nudul feminin își 


pierde senzualitatea, devenind un simplu motiv (vezi p. 162). 


p, 


tând parch 


ulei pe pânză, 102 x 1 465 cm, Paris, Musce d'Orsay. 
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Postimpresionismul 


Postimpresionismul II 


Termenul „postimpresionism“ desemnează un ansamblu de tendințe artistice ex- 
primate de artiștii care au stat la marginea impresionismului și i-au utilizat achi- 
zițiile în beneficiul unor sisteme estetice distincte și uneori contrare. Este necesar 
deci să se facă o demarcaţie între mai multe curente. 


NEOIMPRESIONISMUL 


Termenul este utilizat pentru prima oară, în 1886, de criticul Arsene Alexandre cu 
privire la operele lui Seurat. Cuvintele „divizionism” și „pointillism” sunt preferate 
uneori pentru că ele numesc mai bine procedeul micilor tușe preconizat de Seu- 
rat pentru a descompune culoarea în pete de culoare pură. În această direcție, el 
urmează într-o manieră mult mai strictă decât impresioniștii teoriile optice ale lui 
Chevreul (vezi p. 109) și ale altor fizicieni precum Hermann von Helmholtz (1878) 
și Ogden N. Rood (1881). Veritabil manifest pictural, opera care marchează nașterea 
mișcării este O după-amiază de duminică la Grande-Jatte de Seurat (1884-1886, 
vezi p. 107). Dintre scriitori și critici, Felix Fencon, Charles Henry, Emile Verhaeren 
au sustinut neoimpresionismul. 


Centre și artiști 


e |n Franța, Georges Pierre 
Seurat (1859-1891) este lide- 
rul noii estetici, urmat de Pau 


Sie 


nac (1863-1935), Camille - e a 


vi 


Pissarro și fiul său Lucien Pis 
sarro (1863-1944), între 1885 
și 1890, apoi de Albert Dubois- 
Pillet (1846-1890), Henri Ed- 


mond Caoss (1856-1910), 


Maximilien Luce (1858-1941), 
care își extrage subiectele din 
viata lucrătorilor si de Charles 


Angrand (1854-1926). Van 


Gogh și Toulouse-Lautrec ex- 


curge si Matisse, Derain, 


Braque și Delaunay către 1905, 


în perioada formării fovismului. 


HENRI CROSS, Insulele de aur, 1892, 


e În Belgia, divizionismul se lei pe pânză, 59 x 54 cm, Paris, Muste d'Orsay 
ă grație cercului Vingt 


difuzea 


(sau XX), constituit în 1883, ai 


3) 


în portret, Georges Lemmen (1865-1916), care privește spre Renoir tot atât cât spre 
(186 


cărui reprezentanți majori sunt Theo van Rysselberghe (1862-1926), care aplică tehnica 


Seurat, Willy Finch (1854-1930), de origine britanică, și Henry van de Velde 3-1957), 


e in 


1907) este principalul interpret al curen- 
tului care nur au Gino Severini 
(1883 
e În Germania, Christian Rohif 
mișcării. 


orbelli (1 


1 operele 


8) este cel mai important reprezentant al 
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Caracteristici 


Tehnici și suporturi 


* Picturile sunt în ulei pe pânză, câteodată de dimensiuni destul de mari. Rama face 
parte integrantă din lucrare: ea este acoperită de mici puncte executate într-o culoare 
complementară gamei dominante. 

e Artiștii neoimpresioniști au fost mari desenatori: Seurat și-a precedat pânzele cu 
nenumărate studii și schițe desenate. Signac, Dubois-Pillet și Camille Pissarro au desenat 
și ei mult, aplicând tehnica pontillistă la desen. 


Temele 

* Temele rămân aceleași ca ale impresioniștilor: peisaje, îndeosebi din regiunea Manche 
și de pe țărmul Mării Nordului, distracții în împrejurimile orasului, pe malurile râurilor 
(Grande-Jatte, dar și Baignade, Asnieres de același Seurat, vezi p. 64), nuduri - în soare, 


dar și pozând în interior - subiecte care permit un studiu al luminii art le (rampa cu 


umina de gaz din Parada circului tot de Seurat, New York, Metropolitan Museum of Art). 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 

* Linia își regăsește rolul important, ajutând la precizarea contururilor. Ea este deseori 
definită prin foarte mici tușe încercuite. 

e Dacă termenul „divizionism” este exact, desemnând separarea tuselor (întotdeauna 
făcute din culoare pură), cel de „pointillism” este mult mai înselător. Tusa evoluează după 
epoci, artiști și în interiorul aceluiasi tablou. Între 1882 și O după-amiază de duminică 
la Grande-Jatte, de exemplu, Seurat pictează mai întâi cu tuse întretăiate, apoi le reduce 


A 


dimensiunea până la o adevărată pistruială a suprafeţei (vezi p. 107). 
Figuri 


* Figurile sunt plate, iar diviziunea tușei le face aproape transparente. 


SINTETISMUL 


Răspuns al artiștilor din sfera impresionismului, care au refuzat să se plieze noii 
tendințe divizioniste, sintetismul este o teorie plastică definită în august 1888 de 
Emile Bernard și Paul Gauguin. 

Mișcarea este firesc asociată de satul breton Pont-Aven (Scoala de la Pont-Aven) 
unde au pictat Bernard și Gauguin în momentul afirmării acestei estetici. De aseme- 
nea, sintetismul poate fi identificat cu cloisonnismul, termen inventat de criticul 
Edouard Dujardin pentru tablourile realizate în luna mai a aceluiaşi an de Louis 
Anquetin și de același Bernard, prin „compartimente, analoage cloisonnd-ului [...], 
desenul întărind culoarea și culoarea întărind desenul”. 


Artiştii sintetici refuză să reducă pictura la un sistem științific și în acest caz să 
o supună doar legilor opticii. În momentul în care Puvis de Chavannes execută 
primele sale opere simboliste, Bernard, Gauguin și emulii lor visează la o pictură 
bogată în sensuri poetice și sacre mai degrabă decât la una realistă și intenționează 
să revină la o construcție simplă și solidă a formelor. Mișcarea este pregătită de 
descoperirea stampelor japoneze, de imaginile din Epinal și de artele primitive oc- 
cidentale: acestea relevă viziunea epurată a compozițiilor debarasate de detalii inu- 
tile, o altfel de construcție și exemplul folosirii culorilor non-imitative, de o violență 
expresivă nouă. Esenţial prin influența sa asupra mișcărilor picturale ulterioare, 
sintetismul nu supraviețuiește primei plecări a lui Gauguin în Tahiti, în 1891, chiar 
dacă, trei ani mai târziu, la întoarcerea artistului, grupul de simpatizanți se rea- 
dună la Pont-Aven să picteze. 


IR 
> 
P 


VIZIUNEA DUPĂ PREDICĂ: A REGĂSI SENSUL SACRULUI 


PAUL GA 


ulei pe pânză 


Subiectul luptei lui lacob 
cu îngerul nu este nou: 
Delacroix l-a înfățisat în 
Biserica Saint-Sulpice în 
1861. Reinnoirea tematică 
constă în abordarea sa ca 
o „viziune“. 


Forța imaginației 


La ieșirea de la liturghie, cu 
imaginaţia înflăcărată de pre 

dica pe care tocmai a rostit-o 
preotul (identificabil în per- 
sonajul din dreapta), pioasele 
bretone „văd“ lupta povestită 
în Biblie. Ceea ce însuși 
Gauguin explică într-o scri- 
soare către van Gogh la 
sfârșitul lui septembrie 1888, 
când tocmai terminase pânza: 
„Pentru mine, în acest tablou 
peisajul și lupta nu există 
decât în imaginația oame- 
nilor care se roagă p 


predică“. 


73 x 92 cm, Edinburgh, National Gallery of Scotland. 


O construcție inedită 


Impărțită de trunchiul oblic 
al unui arbore — dispoziţie 
inspirată de stampele japo- 
neze — pânza opune friza 
bretonelor din primul plan, 
altfel spus spațiul real, spa- 
țiului imaginar format de 
fundalul unde luptă cele două 
figuri de dimensiuni mult 
mai mici — ca şi cum s-ar afla 


foarte departe. 
Triumful culorilor pure 


Violenta culorilor, refuzul 
asemănării și al tonului local 
sunt caracteristicile principale 
ale acestei opere. Costumelor 
realiste, în alb și negru, ale 
bretonelor si conducătorului 
or spiritual li se opune plaja 
de rosu-vermillon care defi- 
nește planul oniric și incarcă 
) același timp imaginea cu o 
] 


adecvată durității 


iptei. Galbenul aripilor 
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GUIN, Viziunea după predică, numită și Lupta lui Iacob cu îngerul, 1888, 


ingerului, albastrul hainelor 


sale, verdele frunzișului 
accentuează contrastul între 
lumea colorată, stridentă a 
viziunii și alb-negrul realității. 
În scrisoarea sa către van 
Gogh — cu punctuație tan- 
tezistă — Gauguin insistă pe 


această alegere a culorilor: 


„Bretonele grupate poartă 
costume negre foarte intense. 
Bonete galbene foarte lumi- 
noase |...]. Un măr traver- 
sează pânza violet-inchis și 
frunze desenate ca niște nori 


verde-smarald cu interstitii 


verzi-galben-solar. Solul 
vermillon-pur [...]. Îngerul 


este îmbrăcat în albastru-ul- 
tramarin și lacob în verde-de 
sticlă. Aripile  ingerului 
galben-crom | pur. Părul 
ingerului crom 2 și picioarele 


oranj-viu |... 


Si Stilurile 


Centre și artiști 


e Franţa este locul de răspândire a miscării sintetice. Paul Gauguin (1848-1903) și Emile 


figurație mistică, sunt con- 


Bernard (1868-1941), care va evolua în anii 1890 către o 
ducătorii mișcării din care fac parte și alți artisti ce lucrează la Paris și expun la Cafe- 
neaua Volpini sau, în expoziții colective, în Finistere; la Pont-Aven apoi la Pouldu: Paul 
Serusier (1863-1927), Armand Seguin (1869-1903), Charles Laval (1862-1894), Henry 
Monet (1856-1913), Claude Emile Schuffenecker (1831-1934). Louis Anquetin 
1861-19: 


e Artiștii europeni participă la miscare, pictând cu Gauguin la Pont-Aven și la Pouldu: 


2) este inventator cloisonnismului. 


în principal olandezul Jacob Meyer de Haam (1852-1895), alsacianul Charles Filiger 
i ul Roderick 0'Conor (1860-1940), 
3), danezul Jens Ferdinand Willumsen 
8-1961) în timpul sederii la Pont-Aven în 1892. 


(1863-1928) - Alsacia era atunci german 


polonezul Wladyslaw Slewinski (cca 
1863-1958), elvețianul Cuno Amiet (18 


& 9 


Caracteristici 


Tehnică și suport 
e Se pictează în ulei pe pânză. 


* Portrete, scene de gen cu țărani și teme religioase sunt pictate în egală măsură. 


Compoziţie, desen, culoare, tusă 
* Inovaţiile aduse de stampele japoneze, împărțirea imaginii printr-o diagonală, divizarea 
printr-un element vertical, ca și împrumutul unor motive (podul, ploaia) le influențează 


compoziția limitată la esenţial, eliminând detaliile de prisos. 


e Desenul construiește solid formele: o linie ca un cearcăn înconjoară frecvent persona- 


* Picturile sintetice opun diviziunii tușei suprafețele largi de culoare pusă 
e Culorile sunt intense: galbenuri, albastruri, rosuri (culori primare) pe care, voit, cl 


scurul nu le modulează. 


Figuri 
e Figurile sunt de tip popular, reduse la forma lor esenţială - simplificate si solid 
construite. 

e Sintetismul apreciază costumele tradiționale (în Bretania, rochiile ne 


și acoperământul alb pentru cap), mai puțin pentru aspectul folcloric cât pent 


trastul culorilor, pentru simplitatea formelor care permite construirea eficace a figurilor. 


. NABIȘTII 


Cuvântul „nabi“ este împrumutat din evreiescul nabim, care înseamnă „profeți”. 
Grupul nabiștilor reunește pictori francezi născuți între 1860 și 1870, formați cu 
precădere la Academia Julian din Paris și care, în 1888, urmându-l pe Gauguin, 
intenționează să reacționeze împotriva impresionismului și să redea artei sensul 
sacrului. În același an, sub îndrumarea lui Gauguin, Paul Serusier, conducătorul 
mișcării, pictează o cutie de țigări utilizând culoarea pură pusă fără relief: opera 
astfel realizată primește titlul Talismanul (Paris, Musee d'Orsay). Cu Maurice Denis, 
autorul celebrei fraze „O pictură, înainte de a fi un cal de luptă, o femeie goală 
sau orice alt subiect, este în principal o suprafață plană acoperită de culori, asam- 
blate într-o anume ordine“, miscarea, botezată și „neotradiționalism” (termen in- 
ventat de Denis), evoluează către tendințe religioase mai pronunțate. Sustinut în 
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Postimpresionismul 


special de criticul Albert Aurier, expunând, cu începere din 1896, la negus- 
torul Ambroise Vollard, adunat în jurul periodicului Revue b/anche și format 
din personalități disparate, grupul s-a menţinut timp de zece ani înainte de a 
se dizolva în 1903, dată la care apare ultimul număr al revistei. 


Centre și artiști 


ri Gabriel Ibels | 


1943), 


Bonnard (186; 


„cu toții elevi ai Academiei Julian, sunt inițiatorii miscării care 


19 
| 


îi reuneste ulterior pe Edouard Vuillard (1868-1940), Ker Xavier Roussel (1867-1944), 


Maillol (1861-1944), mai cunoscut ca sculptor, și Georges Lacombe 


€ predominant sculptor. 
* Ţrăind în Franța, și alți europeni se apropie de mișcare în 189 
946) și danezul Mogens Ballin (1871-1914), în 1897 


Verkade (1£ 


Rippl-Ronai (1861-1927) și în 1897, elvețianul Felix Vallotto 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
* Pictorii nabiști continuă să picteze în ulei, dar nu se mai multumesc cu pânza ca 


suport: pictat pe lemn, Ta/ismanul este un exemplu. 


* După modelul altor grupări europene din epocă, nabistii au o viziune globală asupra 


rtei: ei creează timbre, cărți de joc, marionete, evantaie, afise, paravane, papiers peints. 


* Sunt și mari ilustratori, practicând litografia sau gravura în lemn. 


Teme 
De la apariția mișcării se disting două tipuri de subiecte. 
e Nabistii „rel 


atmosferă sacr: 


ioși” pictează compoziţii alegorice unde domină misterul și o 
ă. Aluziile 
storice sau mitologice sunt 
frecvente, în special la 


Denis și Ranson. 


e Nabistii „moderni“ preferă 
scene de interior sau de viață 
pariziană, cu atmosfera de- 
iberat umilă dacă nu inti- 


mistă (Bonnard și Vuillard) 


Compoziţie, desen, 
culoare, tușă 


e Inspirândi 


spirituală a mișcării sim 
boliste (Puvis de Cha- 
vannes) si din încercările de 
întoarcere la pictura de di- 


nainte de secolul al XVI-lea 


PAUL St i 7 din 

| e 
numit 588 
ulei pe lemn, 28 x 22 cm 


Paris, Musee d'Orsay 


e Stilurile 


Via 


(prerafaeliții din Marea Britanie), nabistii nu doresc să picteze perspective savante, acuzate 
de a strica „savoarea senzației originare”, și insistă pe suprafața tabloului mai mult decât 
pe adâncime. 

e Linia este reabilitată, fiind considerată a deţine o putere emoțională deosebită. Arabes- 
cul este apreciat în mod deosebit. Stilul nabistilor pregătește nașterea Art Nouveau. 

* inspirați (îndeosebi Bonnard) de stampele japoneze, nabistii utilizează culorile vii - 
adesea pure și non-imitative. 


Figuri 


e Figurile sunt plate: modelajul și perspectiv 


sunt privite de nabisti ca o stiință primej- 
dioasă care imping pictura către dimensiunea materialității. 
! ) | 


e Personajele sunt idealizate. 


SIMBOLISMUL 


Termenul „simbolism“ apare după 1886, când poetul francez Jean Moreas, în ma- 
nifestul publicat în suplimentul cotidianului Le Figaro, descoperă „simbolismul po- 
etic” sau arta „de a îmbrăca ideea într-o formă sensibilă”. Cu referire la pictură, 
epitetul este folosit de Albert Aurier în revista Le Mercure de France, în 1890 (cu 
privire la van Gogh), apoi în 1891 (apropo de Gauguin). Dar arta simbolică, mar- 
când în principal ultimii douăzeci de ani ai secolului al XIX-lea, este cu mult an- 
terioară numelui care i s-a dat. Mai mult decât un stil definit, simbolismul 
desemnează un larg curent internațional care, contrar realismului și acelei forme 
de mimesis care este impresionismul (vezi p. 237), propune o artă idealistă (sau 
„ideatică“, termen preferat de Aurier), unde subiectul contează mai mult decât 
definirea formei. 

Fenomen predominant nordic, din ce în ce mai influent în cursul celei de a doua 
jumătăți a secolului și îndeosebi începând cu anii 1870, mișcarea, legată de lite- 
ratură (Oscar Wilde, Poe, Baudelaire, Huysmans, Maeterlinck) si de muzică 
(wagnerismul), se înscrie în linia romantismului. 


Centre și artiști 


e În Marea Britanie, crearea confreriei prerafaeliților (Preraphaelite Brotherhood), în 
1848, de către Dante Gabriel Rosetti (1828-1882), de origine italiană, și John Everett 
Millais (1829-1896), poate fi considerată ca prima manifestare ade 
mului. Sub impulsul teoreticianului John Ruskin, prerafaeliții caută referințe, ca și naza- 


ată a simbolis- 


reeni înaintea lor, în arta gotică și în pictura Quattrocento-ului pentru a încerca să 
restaureze o artă idealistă și sacrală. În afară de Rossetti și Millais, William Holman Hunt 
(1827-1910) apoi, mai devreme sau mai târziu, Ford Madox Brown (1821-1893) si Edward 
Burne-Jones (1833-1898) participă la mișcarea prerafaelită. La sfârșitul secolului, Aubrey 
Breadsley (1872-1898), în principal grafician, precum și arhitectul și designerul scoțian 
Charles Rennie Mackintosh (1868-1928), care a lucrat și pe hârtie, reprezintă simbolismul. 
* În Germania, precursorii simbolismului (C.D. Friedrich, Ludwig Richter, Moritz von 
Schwind) fac încă parte din curentul romantic. Hans von Marees (1837-1887) este prin- 
cipalul reprezentant al mișcării de la sfârșitul secolului. 

* În Austria, simbolismul este reprezentat de Koloman, numit Kolo, Moser (1868-1918) 
și de operele de tinerețe ale lui Alfred Rubin (1877-1959). Arta lui Gustav Klimt 
(1862-1918), în ciuda singularității sale, se inspiră și ea din simbolism. 

* În Europa de Est, simbolismul îi are ca principali interpreți pe ungurul Jozsef Rippl-Rânai 
(1861-1927), pe polonezii Jacek Malczewski (1854-1929) și Jozef Mehoffer 
(1869-1946), care a fost și gravor, pe cehul Jan Preisler (1872-1918) și pe Frantisek 
Kupka (1871-1957) în primele lui opere. 
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Postimpresionismul aie 


e in Elveţia, Arnold Bâck- 
lin (1827-1901), apoi Ferdi- 
nand Hodler (1853-1918) 
reprezintă simbolismul. Al- 
bert Servaes (1883-1966), de 


origine belgiană, aparţine și 


e! acestui curent, 
e |n Franţa, revelația pic- 


turii prerafaelite la Expoziţia 


Universală din 
mină nasterea unui curent 
similar, Scoala din Lyon sau 


| francez, repre- 


de Victor Orsel 
(1795-1850) și de precursorii 


Paul Chenavard 


u 
(1807-1895), Louis Janmot 


Chavannes 


de mari compozitii 


ice pictate în culori 


E MOREAU 
o artă mai 


lumino 


vizionară, și Odilon Redon 
(1840-1916), grafician tot 


atât cât pictor, ale cărui 


opere pun în scenă o lume 


antastică și ango 
: GUSTAVE MO 1U, Floare mistic ca 1890, 
anii 1890, simbolismul este * stu a E Pee LI : 
ulei pe pânză, 253 x 137 cm, Paris, Muzeul Gustave Moreau. 


reinnoit de ar 


tetismului (vezi p. 93), care 


găsesc un șef real în Paul Gauguin în epoca Pont-Aven apoi din Tahiti. In aceeași epocă, 


sâr Peladan, scriitor şi teoretician rose-crucian, își exercită influența asupra unor pic- 


tori ca Edmond Aman-Jean, Louis Anquetin, Filiger, Louis Weiden Hawkins, de origine 


britanică și alții. Lucien Levy-Dhurmer (1865-1953) și Henri Le Sidaner (1862-1939) 


mbolis 


sunt de asemenea legati de miscarea 


e |n Belgia, expus după 1893 în saloanele „Pentru artă“ si „Arta idealistă”, fondate 


de pictorul şi scriitorul Jean Delville (1867-1953), simbolismul devine tendinta domi- 


nantă, îndeosebi cu Felicien Rops (1833 „influenţat de sâr Peladan, Fernand Khnopff 


(1858-1921), James Ensor (1860-19 
buturile sale, cu Leon Spilliaert (1881-1946). William Degouve de Nuncques, de 


), ale cărui opere prefigurează suprarealismul, 


e franceză, și Leon Frederic pictează de asemenea în stilul simbolist între 1890 si 


* In Țările de Jos, simbolismul triumfă cu Richard Nicolaus Roland-Hols Jan 
Toorop (1858-1928). Către 1890, Jot n-Prikker (1868-1932) se asociază mișcării. 
* In țările scandinave, simbolismul inspiră opera danezilor Jens Ferdinand Willumsen 


(1863-1958) si Vilhelm Hammershoi (1864-1916), a finlandezului Axel, numit Ak 


Gallen-Kallela (1865-1931), a suedezului Richard Bergh și mai ales a norvegianului Edvard 


Munch | ), a cărui operă marchează evoluția hotărâtă a simbolismului către 


expresionism. 
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* Sudul Europei nu ignoră simbolismul. In Italia, Giovanni Segantini (18 


pictorii Pelliza da Volpedo si Gaetano Previati, care pictează după tehnica pointillistă 
[ f 


ectelor. In Spania, 


(vezi p. 243), aparţin din plin mișcării în ce privește alegerea si 


reprezentantii simbolismului sunt nul Juan Brull y Vinolas și Adria Gual-Queralt 


(1872-1944) 
Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
e Precum îna 


intea lor nazareenii, prerafaeliții și pictorii Școlii din Lyon, simboliștii incearcă 


a mare cinste vechile practici, fresca și pictu sirea lemnului ca 


suport mai mult decât pânza și înlocuire: „fondul de aur... 


* Totuși, cu aceste excepții, majorita 


e Artistii simbolisti sunt frecvent mari desenatori și 


Teme 


* Subiectul joacă un rol esenţial în pictura simbolistă. Pictorul își alege temele din mi- 


turile universale - legendele antice greco-romane, germanice, celtice, 


Biblie, din povestiri cu zâne... El dă întâietate visului, angoasei, misterului, se arată sen 


sibil la valorile spirituale crestine. Iși propune să exploreze sensul vieţii, să sublinieze 


destinul omului, să sondeze adâncimile sufi 


De unde venim? Cine suntem? 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 


e Pictura simbolistă nu se caracterizează niciodată 


printr-un stil unic. După epoci, pic- 


tori și regiunile Europei, ea utilizează tehnicile romantismului, impresionismului, pointil- 
lismului, nabismului, chiar ale expresionismului. 
+ Motivele la care recurg simboliștii sunt în schimb recurente: maci, crini și alte flori 


3, şi alte animale, capabile 


(simboluri ale binelui si răului), lebede, de origine wagnerian 


de o metamorfoză imediată; femei fatale si îngeri căzuți în dizgrație populează pictura 


sfârsitului de secol. 
Figuri 


e Femeia ocupă în pictura simbolistă un loc esenţial. Fecioa 


strată cu 


toate virtuțile, sau din contră frumusete fa 


ă, ea îl duce pe bărbat către salvare sau 


către decăde 


3 FOVvISMUL 


Născut între 1894 și 1897, din asocierea câtorva tineri artiști, elevi în atelierul sim- 
bolistului Gustave Moreau la Școala de Arte Frumoase din Paris, grupul este cali- 
ficat de criticul Louis Vauxcelles în manieră peiorativă drept „sălbatic” (fauves) la 
Salonul de toamnă din 1905 și se desparte către 1907. Susținute de negustorul Am- 
broise Vollard și de Berthe Weil, operele fove sunt negate de critică și batjocorite 
de public. Influențați de Gauguin, de operele pointilliste însuflețit colorate ale lui 
Signac și Cross și de picturile lui van Gogh, descoperite cu ocazia retrospectivei de 
la Bernheim Jeune în 1901, fovii se inspiră și din pictura foarte vie a lui Louis Val- 
tat (1869-1952), și el un fost discipol al lui Moreau, precursor al curentului și în 
același timp un tovarăș de drum. 


Centre și artisti 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 
* Picturile 


ă de format modest. 


e sunt uleiuri pe pă 


3 îndeosebi pe în sudul Franţei, în Norma (la 


ui Derain din 190 un răspuns la tablourile londoneze ale 


a Chatou 


un 


în împrejurimile Parisului, mai cu seamă 


e Portretul face te din icor au în orice caz 


a bust și exe cu culori non 


ă se zărească suprafața pânzei și — cel puţin unii dintre ei, cz 


favorizează linia și chiar arabescul. 


* Culoarea este utilizată q 


de tonuri perm 


unor opere unitorm s 


la Chatou, 1906 


să | 
Postimpresionismul Fe 


LI! 
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Si Stilurile 


e Țusa este mereu vizibilă, adesea largă 


execuția este manifest rapidă. 


Figuri 


e Ele ocupă un loc modest in pictura 


EXPRESIONISMUL 


Simbolismul și fovismul sunt tot atât de importante prin influența pe care au exer- 
citat-o asupra mișcărilor ulterioare cât și prin operele proprii. Expresionismul, un 
stil care durează de la sfârsitul secolului al XIX-lea până la mijlocul anilor 1920, 
este rezultatul înrâuririi lor combinate. Artă lirică, mistică și violentă, el se iden- 
tifică la originile sale cu reacția împotriva impresionismului și a picturii realiste. 


k Xa 


Centre și artiști 


Expresionismul este esențialmente german. 
* La Dresda, grupul Die Briicke [„Podul”) este format în 19 
1970), Karl Schmidt-Rottluff (1884-1970) și Ernst Ludwig KIR 


li se adaugă curând Emil Nolde (1867-1956), Max Pechstein (1881-1955) și Otto Muller 


5 de Erich Heckel (1883- 


CHNER (1880-1938), cărora 
] 


tru“) este crea 


e La Miinchen, miscarea Blaue Reiter („Cavalerul alt 
de Wassily Kandinsky care evoluează aproape imediat căt 


e compozitii în întregin 


stracte (vezi p. 259), Gabriele Miinter (1877-1962), Franz Marc (1880-1916), August 


ce (1887-1914) si Alexey von Jawlensky (1864-1941) 


miscarea se internaţior 


După primul război mondial, 


prin arta lui Egon Schie 18) și Oskar Kokoschk 


doctrina sa este difuzată prin revista Selection și unde Cor 


cu Chaim Soutine (1893-1943), de origine lituanie 


Caracteristici 


Tehnici și suporturi 

* Expresioniștii continuă să picteze în ulei pe pânză, adesea lăsând-o pe aceasta la vedere. 
e Practică cu mare plăcere gravura și îndeosebi cea în lemn, forma „primitivă” a aces- 
tei tehnici, în care trăsăturile forțat grosolane produc o simplificare a formelor și efecte 
de contrast negru-alb accentuate. 


Teme 
e Expresionistii denuntă lumea modernă si îndeosebi duritatea vieții urbane. Prin con- 


trast, ei pun deliberat în evidență peisajul, sau mai curând natura care ia locul une 
adevărate mitologii. 
* În contextul interbelic tensionat, temele sunt violente: alegoriilor naturii le urmează 


denunțarea lumii contemporane unde triumfă violența și oroarea. 


Compoziţie, desen, culoare, tușă 
* Compozitia, care evită 


[2] 


detaliile inutile la începuturile mișcării, se simplifică și mai mult, 


îndeosebi în gravurile (adesea în culori) care se inspiră din xilografiile populare vechi. 
Totuși ele pot fi complicate voit, de exemplu la Kokoschka, unde această confuzie par- 
ticipă la denunțarea lumii moderne 


* Apropiați de fovism la începutul s ictorii expresioniști utilizează culori vii, 


încă mai exacerbate după primul r |, în acorduri voit stridente sau murdare, 


cu dominante negre și roșii. 


Postimpresionismul Eaiă 


importantă. Câteodată 


e În gravuri îndeosebi, dar și în picturi, 


tone 


ză printr-un contur 


* Vizibilă încă înainte de 1914, factura devine mai brutală după război, pensula lăsând 


grosolane 


prezente în de dinainte de pătă următori contururi 


ine. Chipurile nu mai sunt clare sau sunt 


„de un 


ori urâțite de grimas 


at: persona ei mizerie 


o umanitate de nivel inferior, a 


erintei si a mort 


ICLOrUL ȘI modelul Său, 


ulei pe pânză, 150 x 100 cm, Hamburg, Kunsthalle 


“Epilog 


Dispute asupra figurării 
în secolul XX 


In secolul XX, noțiunea de stil, de misc rent trebuie utilizată cu și mai 


multă precauţie, dacă este posibil, decât în perioad anterioare. Pe de o parte 


formele artistice ei zare, în esență reduc în momentu 


oluează către o glo 


n care lumea artistică capătă o altă dimensiune, în timp ce Statele Unite ale Americii 


si, într-o măsură mai mică, Brazilia, Argentina, a devin tări care îsi 


afirmă creația proprie, și în vreme ce rapiditatea comunicațiilor, fizice și media 


tice, creste mai mult ca niciodată, existenta, în ceea ce are ea durabil, a | - 
tilor nationale, a stilului regional sau a specificităţii locale se dovedește dificilă: 
identificându-se cu planeta, spaţiul artei se recunoaște într-un Occident industrial, 


prosper, imperialist. 


Pe de altă parte, viteza de difuzare a informatiilor devine considerabilă: presa scr 


de care se folosesc artistii pentru a-și face cunoscut ere până prin 


1930, fotografia, care chiar în aceste ziare le aduce cititorilor la 


în care se prezintă operele, radioul, cinematograful, în sfârșit ei ea permi 


ca tendințele artistice „noutăţi“ să devină accesibile, deci susceptibile de a fi imit 


ă o supralicitare în 


nstantaneu, în „timp real“. Această difuzare raț 


antreneaz 


căutarea inov : obisnuitul, epuizatul, sentimentul lui „prea văzut, prea cunos- 


cut” distrug, cu începere din secolul XX, actualitatea artistică ca si pe toate cele- 


să fie considerabil micsora 


ta de vi 


lalte și determină ca spera 


Trebuie să reflectăm astfel la succesiunea din ce în ce mai precipitată a mi 
de la sfârsitul secolului al XIX-lea. Durata de viață a impresionismului se măsoară 


în decenii: de la prima expoziție a grupului, în 1874, la succesul public al lui Monet 


şi Renoir în jur de 1900, s-a scurs un sfert de secol. Existența suprarealismului este 


Le 


mai scurtă: VĂRAI Breton scrie primul Manifest în 1924 și, în 1938, Expoziţia in- 
ternațională a suprarealismului apare dacă nu ca un bilant, măcar ca apoteoza une 
istorii deja Fa mare parte împlinită și căreia cel de al doilea război mondial, în- 


trerupând creații și schimburi, îi precipită sfârșitul. Dar mai cu seamă după război 


ritmul apariției și dispariției diferitelor tendințe devine la propriu înspăimântător. 


Apărut în 1947-1948, expresionismul abstract (Abstract Expressionis zi ela 


este contestat încă de la debutul din anii 1950 prin evoluția a doi dintre protag- 


onistii săi principali, Jackson Pollock, pentru că reintroduce figura umană în drip- 


pentru că 


pings-urile până atunci non-figurative, și Willem de Kooning ) perioada 


respectivă realizează seria sa de Femei, alegorii caricaturale ale femeii. Contem- 


porana lor, miscarea Cobra nu durează decât de la constituirea sa la ani în noiem- 


brie 1948, până la disoluția autoproclamată în noiembrie 1951 și, concomitent, 


până la sfârșitul expozițiilor colective și al publicațiilor sale. 


Ar fi usor de multiplicat exemp 


asemenea fenomene: la New York, gruparea 


abstractă numită hard-edge la anilor 1960 sau miscarea conceptuală de la 


ârsitul aceluiasi deceniu; în miscarea Supports-Surfaces (1971-1973) sau 


cea a figuraţiei libere de la mijlocul anilor 1980. In Italia, o altă miscare, tr 


0-Oliva în jurul pictorilor Sandro Chia, 


ansavan 


DI 


garda, inventată de criticul Achille 
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supune şi ea legii generale și dispare în mai puțin 


o Clemente și En 


de un deceniu 


In aceste condiții, a afirma în secolul XX e nta unor stiluri, a încerca să le enumeri 


rele ar fi o aventură, în mod de drul 
-ar | At un Nul m putea totuși 


CU 


eme simplificări a terminologiilor și genealogiilor, că două sti- 


il domi 


secolul XX. Unul se vrea, se afirmă cz 


stil modern: ajore are abstracția si ordinea geometriei. Altul se situeaz 


a dezordinii. Fiind un antistil, « 


«clude prin definiție 


la polul opus, de 


enuntul oricărei dogme, a oricări constrângeri. 


, 1912, 


cu 7 x 35 cm, Paris, Muzeul Picasso. 


| ÎNCEPUTURILE ABSTRACȚIUNII 


te modernul, aceasta se explica in primul rând cronologic. La începutul 


anilor 1910, în mai multe tări, apar opere lipsite de orice interes pentru imitația na- 


turii, indiferent d 


O revoluție, ruptura cu imitația 


1909-1916: limitele identificării în pictura figurativă 


La acest fenomen s-a ajuns prin strădaniile artiștilor care, în jurul lui 1910, concep arta 


până la pragul neidentificării subiectului. 


Cubismul 


inventat de Pablo Picasso (1881-1973) (vezi p. 


) 


abilit la Paris, si de 


3), între 190 Domnisoarelor din 


francezul Georges 


Avignon, vezi p. 178) şi 1912 (epoca cubismului „analitic"), cubism agmentează lini- 


ile și suprafetele, suprimă detaliile și culorile sugestive, adoptă o perspectivă demul 


plicată care vede motivul din mai multe unghiuri. Chiar ) dată cu apariția cubismului 


ând din 1912, figurativul este reintrodus prin colajul unor elemente etero- 


unor cuvinte, prin întoarcerea la culoarea imitativă și chiar, ironic 


la trompe l'oeil, experimentele deschid drumul către o pictură non- 
[ | | 


Futurismul italian 
Miscarea se naște oficial în 1! 
(1876-1944) p. 
mai frumoasă decât Victoria din Samotrace"), curentul, la 
GIACO 

i aiba 


în curând unul dintre viitorii fondatori ai dadaismului (vezi p. 8 și 261), a durat până în 


când pictorul și poetul Filippo Tommaso Marinett 


UI, 


A A 


ro. Antitradit 


Jlică un manifest în Le Fic le curse este 


rticipă pictorii 


[3 


A 
| 


Varcel Duchamp 


BauA „ Carlo Carră, Luigi Russolo și Luigi Severini, ca și francezu 


1916. In urma trasată de cubismul analitic, el sugerează mișcarea printr-o descompunere 


ritmică a formelor, ceea ce face motivele mai dificil de identificat. 


1912-1915: sfârsitul reprezentării 


Delaunay și orfismul 

Primele tentative de creare a operelor abstracte se observă în Franța, unde Robert 
Delaunay (1885-1941), părintele orfismului = nume pe care îl dă esteticii sale după un 
neologism propus de Apollinaire - pictează la Paris, cu începere din 1912, compoziții 


exclusiv bazate pe discuri și inele întregi sau fragmentate și pe juxtapunerea culorilor 


primare sau complementare. 


Kupka 


În acelasi moment, tot la Paris, cehul Frantisek Kupka (1871-1957) se consacră unor 


experiențe comparabile, realizând opere care ascultă de ritmuri circulare sau drepte. 


Kandinsky și abstracţia lirică 


1912, rusul Wassily Ka 


La Munchen, cătr 944) — care va primi ulterior 


e 
cetătenia franceză - foloseste pete si linii colorate, în Compozitii și în Variațiuni, după 


criterii muzicale, căci e! consic e și culorile analoage notelor. 


Malevici și suprematismul 


Trei ani mai târziu, la Moscova, e 


D 


eriența abstractizărilor atinge ceea ce pare să fie 


punctul final: un alt rus, Ka 


alb pe un fond uniform alb | 


Triumful geometriei 


1912, 


A R i lor d $ 
GIACOMO DALLA, fetiță alergand 


25 cm, Milano, Civica Galleria d'Arte moderna. 


Mondrian și neoplasticismul 


andezul Piet Mondrian (1872-1944) nu mai lucrează 


rin patrulatere de culori pure și semne ortogonale negre, punând bazele a ceea 


„în perioada interbelică, vocabularul neoplasticismului său: grile de verticale ș 


e negre se întretaie în unghiuri drepte și împart pâ 


n dreptunghiuri și 


albe, altele acoperite de una din cele trei culori primare (albastru, 


ă cu epoca lor: 


a ecoul apariției unei societăți industriale si tehnolo 


Je cea care o precedase. In mod deliberat, au orientat 


7 


gice tot atât de es 


arta ăutarea nu a unor mijloace de expresie subiective, ci din contră 


universa 


e 


Astfel, nu orice fel de abst 


printr-o sintagmă cu valoare pectivă - „abstracțiune geometrică", bazat pe forme 


simple, linii c cercuri... Și pe recursul la culori pure, în principal, a constituit 


în ochii unor artisti st entru ordinea instaurată sau pe punctul de a 


ne în plină transformare. Chiar termenul „neoplasticism“ inven- 


verticală sau ori- 


a mijloace picturale linia dreaptă 


nvingere: pictura, în secolul XX, trebuie să 


b. rosi 
HD, rosu, 


9 cm, Houston, N 


1919-1937/1938: exemplul Bauhausului 


geometrici nu-și consideră pictura ca izolată de ce 


jumătate a secolului al XIX-lea, cu miscarea Arts and Crafts și, între 


gândire globală, care vizează re- 


)5, cu Art nouveau, estetica lor relevă o 


1895 și 19 


drian si în special Bauhausul 


modela 


exprimă pregnant, prin abstractia geome care tinde să cuprinda toate 


disciplinele. 


stământ de un gen 9 la Weimar, reuneste 


eastă instituție d a 


>. Misiunea ei este de a forma pictori, dar 


majoritatea artiștilor avangardelor abst 


şi designeri, arhitecți, speciali otii urmând să ge i să 


initiale. Dacă Mondrian nu predă aici, 
ei De Stijl. KANDINSKkY , pictoru 


e din experiențele picturale 


totuși prin intermediul re 


influența sa se exercit 


elevetian Paul Klee (1879-1940) si Johannes Itten (1888-1967) sunt profesori. 


Arhitectul Walter Gropius, care predă la rândul lui, proiect irea într-o geometrie 
ev 


ident perfectă - aceea pe care el însusi și Ludwi an der Rohe au cultivat-o în 


ile lor ulterioare, punând b 


oțel, plăci de beton, pereți de sticlă, prezen 


N York ca si în Hong Kong, în car 


In multe privințe, aici se află e maiore ale acestui stil modern care, născut din 


pictură, a triumfat în arhitectură 


O 


Triumful geometriei 


in oval luminos, 1925, 


W ASSILY KANDINSKY, Intr 


ulei pe carton, 73 x 39 cm, Madrid, Fundaţia Thyssen-Bornemisa 


1945-1971: gloria Americii, reacții europene 


impul celui de al doilea război mondial, aceea 


Emigrarea lui Mondria 


a 
= 
! 


a elevilo aus fugiți din Germania nazistă, întoarcerea lui 


mult anterio 


vici la figurativ sub presiunea regimului sovietic și mai ales conivenţa care leagă ab- 
e Unite a doua 


stractiunea de societatea americană îndrăgostită de tehnică fac din State 
patrie a acestui curent după 1945. Dacă unii artiști influențați de suprarealism contribuie 
inițial la triumful expresionismului abstract, care se situează mai degrabă în descen- 
dența abstracţiei lirice a lui Kandinsky decât în ordinea geometrică a lui Mondrian, Male 


NI 


vici și a B d o întoarcere în fortă a principiilor apărate de acestia. 


hausulul, a 


Minimalismul 


Sub ace ară de criticul 


de minimal art — folosit pentru prin 


sub cel engl 
ct 


d liniile ortogonale si recursul la culorile pure, mini- 


jeim - sunt grupate diferite curente ale abstracției geometrice 


Hpă 


tat de Sol LeWitt (n. în 1928), Robert Ryman În. 1930), Donald 


Jude 3289-1994), de adiana Agnes Martin (n. 1912), și de alţi artiști al căror stil a 
determinat denumiri specifice: Hard-edge painting sau „pictura cu margini tari” pen- 


3, Jericho, 1968-1969, 


acrilic pe pânză, 268,5 x 286 cm, Paris, Musce d Art Moderne. 


tru Ellsworth Kelly (n. 1923); colorfield sau „câmp culoare” pentru BARNEIT NEWMAN 
(1905-1970) îndeosebi; shaped canvas sau „pânza în formă" pentru Frank Stella (n. 1936). 


Op art și arta cinetică 
În America, op art - abreviaţie de la optica! art, al cărei inițiator este Josef Albers -, iar 


e"), reprezen- 


în Europa curentul numit „arta cinetică" (de la grecescul kinesis, „m 
tat în special de francezul Victor Vasarely (1908-1997), de venezueleanul Jesus-Raphael 
Soto sau de argentinianul Julio Le Parc, se interesează de mișcare real zând opere care, 


arta cinetică) sau în 


spre deosebire de pictura tradițională, se mișcă cu adevă 
fățisează rețele, grile, alternează contraste de culori încât să dea iluzia optică a mișcării 


(optica! art). 


Grupul Supports-Surfaces 

Botezată astfel de pictorul Vincent Bioules (n. 1938) în 1970, această miscare franceză 
îi reuneste, din 1966, pe Louis Cane (n. 1943), Marc Devade (1943-1983), Daniel Dezeuze 
(n. 1942), Patrick Saytour (născut în 1935), Andre Valensi (n. 1947) și Claude Viallat 
(n. 1936), Jean-Pierre Pincemin (n. 1944), Francois Rouan (n. 1943) și Pierre Buraglio 
(n. 1939). Legat inițial de mișcarea contestatară maoistă, grupul utilizează pânze elibe- 
rate de sasiu, arată înfruntarea dintre ce este pictat și ce nu este, se preocupă de renunțarea 
la construcția tabloului, revendică opere unde „spatele are aceeași valoare ca fața”. Din 
1971, membrii săi adoptă fiecare un drum propriu. 


Monocromia europeană 
Si artistii care, independent de orice misc reactivează monocromia în Europa, la mij- 
locul anilor 1950 - precum Yves Klein (1928-1962) în Franța sau Piero Manzoni 
(1933-1963) în Italia - pot fi considerat 


a emuli ai esteticii abstracte geometrice. 


Antistilurile: rezistența la figurativ 


AANTISTILURILE: REZISTENȚA LA FIGURATIV 


Dacă pe punctul de a apărea ca „stilul“ secolului XX, abstracția geometrică se impune ca 


gura viziune demnă de acest epitet — atât de departe și-a întins influența în Occident 


și în câteva țări asiatice (indeosebi în Japonia și Coreea) — celelalte miscări artistice se de- 


finesc în raport cu ea. Astfel se caracterizează prin opoziția la idealurile ei de ordine, de 


Jânire rațională cele care nu part a elaborarea, la dez- 


), la apărarea ei impotriva uzurii timpului. Aceste tendințe reamintesc 
nă dezordine, nebunie, impuritate, câteodată absurd 
p 


se opun dogmelor și programelor pe care Mondrian, 


umea însean 


e nu refuză abstractiunea în sine - unii sustină- 


Extrem de diverse, miscările res 


ind abstracționisti - da 


e-au apărat. Locul comun al acestor curente estetice 


sistem si recunoașterea faptului că a li se căuta prin- 


te este insăși negarea ideii d 


cipii formale unificatoare este inutil. In acest sens propunem noțiunea de „antistil”, sin- 


gura capabilă, ni se pare, de a defini ansamblul acestor manifestări ale spiritului de revoltă 


cel de al doilea război mondial. 


Perioada interbelică 


Dada 


Văscută la 8 februarie 1916 la Ziirich, miscarea Dada - cuvânt ales la întâmplare din 


rului — se implantează în Elveţia, în Germania, în Frant 
24. La fe 


cu reprezentarea figura- 


paginile dicți 


viziunii abstracte 


și rezistă până în st 


de puternică precum a fo 


tivă, Dada rupe cu formele 
tradiționale ale artei si în- 
deosebi cu pictura, utilizând 
hazardul, adoptând tehnic 
inventive - de exemplu 
Merz, asamblaj de deseuri 
sau, cu Marcel Duchamp 
(1887-1968) făcând recla- 
mă obiectului „gata fabri- 


cat”, readymade, de origine 
industrială. În afară de 
Duchamp (de origine fran- 
ceză, care va opta pentru 
cetățenia americană), 
aparțin mișcării Francis Pi- 
cabia (1879-1953), de origi- 
he cubaneză, americanu 
Man Ray (1890-1976), fe 
tograf și pictor, Jean Arp 
(1887-1966) care a fost si 
poet, MAx ERNST , In epoca în 
care lucra la 


George Grosz [1 


Care va alege 


MAX ERNST, Figură. Femeia mitologică, 1939, 


ulei pe carton, 44 x 33 cm, Houston Menil Collection. 
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Suprarealismul 


Succesorul lui Dada după 19 


rora | se adau 


And 


mericanul de origine franceză 


55), românu 


131966) spaniolul Juan Mird (1893-1983), catalanul Salva 


Hans ji er (1902-1975) de origine gerr 


chilianu 


re Breton), 


voltându-se în artele plastice și în cinema 


i unde imaginarul si visul coexis- 


profunzimile inconstientului materia unei alte re 
tă alături de insolit i 


ale, erotismul mai mult sau mai puțin v oțesc experime 


mediatețea gestului și desenul „automatic'. 


După al doilea război mondial 


Abstract sm dă și action painting 
In SUA, abstract expressionism sau expresionismul abstract - numit astfel de criticul 


„Scoala din Mi York” - este o tendință care 


american Robert Coats, dar cunoscu 


în sânul abstracțiunii, cn tă artisti ostili era absolut al geometriei și al unei 


ordini științifice și tehnice. Intre 1940-1950, pictorii care aparțin acestei tendințe, lu- 


crând pe formate mari, uneori reintegrează, ao lasă să persiste semne fi mii Prin- 


cipalii reprezentanți sunt Arshile Gorky (1904-1948), Willem de Nain (1904-1997), 
Mark Rothko (1903-1970) şi Robert Motherwell (1915-1991). După 1965, san Mitchell 
(1926-1992) continuă expresionismul abstract. 


Action painting, „pictura gestuală", denumită așa de criticul Harold Rosenberg, în 1952, 


tpe ti 


caracterizează arta lui Jackson Poutock (1912-1956). Pe pânze mari puse dir 


procedeu 


pictorul lasă culoarea să curgă în stropi neregulați dintr-o cutie găur 
dripping, transformând total ges- 


tul de a p icta, £ jand tot cor- 


Dul, nu numai mâna, a cărei 


gesticulatie vehementă este tra- 


dusă pe suprafața pictată. 


Arta informală 
In sfera de influentă a expresio- 


nismului abstract, arta informală, 


uneori numit „este susţi- 
nută între 1950-1960 de criticu 
Michel Tapie și reprezentată în spe- 


cial de germanul Wols (1913-1951 


de francezul Jean Fautrier 
a 


1954), ca și de Hans Har- 


tung (1904-1989), Georges Ma- 


thieu (n. 1921), PiRRE SOULAGES (N. 
1919), Olivier Debre (1920-1999), 
de poetul si pictorul Henri Michaux 
(1899-1984) și Jean Degottex 
(1918-1988), de canadianul Jean- 
Paul Riopelle (n. 1923), americanul 


n ai : Sam Francisc (1923-1994) și spa- 
Jackson Pollock la lucru, fotografie de Hans Namuth, 1950, niolii Antoni Tăpies (n. 1923) ș 
Par fuste Nati Art moderne 
Paris, Musce Naţional d' Art modern a Antonio Saura (1930-1998). 
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Antistilurile: rezistența la figurativ 


Cobra 


acest termen constituit din initial 


ele capitalelor de unde sunt originari membrii grupu- 


ga, Bruxelles şi Amsterdam, se reunesc, între 1948-1951, danezul Asger Jorn 
-1973), olandezul Karel Appel (n. 1921), Constant (n. 1920) și ti e (n. 1922) 

poeți belgieni precum Christian Dotremont (1922-1979). Pierre Alechinsky (n. 1927) 
si Jean-Michel Atlan (1913-11 


)) aparțin și ei miscării. Apropiati suprarealismului, 
| ! 


artistii din Cobra refuză să distincție între figurativ și abstract, pictând în culori 


proaspete, adesea depășind conturul, mari figuri primitive cu semnificație mistică. 


Pop art 

Folosit de criticul britanic Lawrence Alloway în 1955, epitetul, abreviere de la popular art, 
desemnează o producție artistică având ca punct de plecare cultura maselor, între 1955 
și 1970: este o art 


din benzile des 


gurativă care se inspiră din publicitate, din ziare, de la televiziune și 


ntru a reda chipul lumii moderne. Mișcarea este mai întâi brita- 
nică, numărându-i pe Richard Hamilton (n. 1922), Peter Blake (n. 1931) - înainte de a de- 
veni american — Roy Lichtenstein (1923-1997), Andy Warhol (1928-1987), Tom Wesselmann 
(n. 1931), James Albert Rosenquist (n. 1933). Dar în sânul miscării franceze numite „neo- 


realism", în anii 1960, Martial Raysse (n. 1936) realizează opere apropiate de pop art. 


Acestor grupuri li s-ar putea adăuga altele: cu siguranță neorealismul în care se încadrează 
creatori de asamblaje precum Arman sau afișiști ca Jacques de La Villegle și Raymond 
Hains; Fluxus în anii 1960, cu Joseph Beuys, Ben, Robert Filliou; în Italia arte povera, 
către 1970, cu Mario Merz, Jannis Kounellis, Luciano Fabro, Giuseppe Penone și Giulio 
Paolini, înainte de transavangarda de pe la 1980 etc. Și alături de tendinţele colective 


trebuie adăugat Picasso, care este o mișcare el însuși, traversând fără să se oprească 
simbolismul, cubismul, suprarealismul, expresionismul, dar și pictorii care nu aparțin nici 
unei școli sau mișcări - Max Beckmann (1884-1950) în Germania, Francis Bacon 
(1909-1992) în Marea Britanie, Jean Dubuffet (1901-1985) în Franţa - chiar dacă nu- 


mele lui este asociat cu „arta brută” și cu „arta informală”. 


În sfârșit, este adevărat că pictura, în ciuda unei întoarceri în forță, este considerată ca 
o mostenire a trecutului. Ea se află deci concurată de alte forme ale exprimării plas- 
tice, instalații, performances, arta video etc. care, asemeni abstracţiei, dinainte, pretind 
să monopolizeze capacitatea de inovaţie. 


ră 63 cm x 102 cm, 1990, ulei pe pânză, colecție particulară. 
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